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Be _ Vineta de Eduardo Vicente. 
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DEL, ARTE DE VELAZQURZ as 


POR 


REYNALDO DOS SANTOS 


gEsta justificado que venga yo a hablar de Velazquez ew 
Espafia? — 

é Queda todavia algo nuevo que decir sobre el pintor? 

Puede decirse que si, desde el momento que, tanto en 
Espaia como en el extranjero,’ nuevos estudios han procu- 
rado renovar la interpretacién psicolégica del hombre y, 
principalmente, la significacién de la obra del artista. 

Que no estaba dicho todo sobre Velazquez lo prueban 
los estudios, relativamente recientes, de Ortega y Gasset, de 


Lafuente Ferrari, de Sanchez Canton y de Angulo, para citar 


; ae algunos de los mas eminentes escritores o historiadores 


de arte espafiol. 


Los artistas no estén nunca definitivamente estudiados.. 
Cada generacién tiene un nuevo punto de vista, no sdlo 
acerca de la Historia o del Arte, sino del propio mundo y de 
la vida. Por extrafio que nos parezca esto, Boticcelli estuvo 
olvidado durante tres siglos; Vermeer fué redescubierto en el 


*(*) Conferencia de clausura del Curso de Verano de Ja Univer- 
sidad Internacional Menéndez y Pelayo, Santander, 31 de agosto 
de 1948. 
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siglo XIX, ¥ el Greco resucit6é a partir, sobre todo, de la oe 


gesis artistica de D. Manuel Cossio. | 

Cémo se concibe que artistas, ya célebres en su Henipe’ 
desaparezcan de la memoria y del gusto de los amantes del 
Arte y vuelvan de nuevo a ser comprendidos y admirados, 
después de haber permanecido durante siglos sumergidos en 
el olvido de los hombres? Es la curva ondulante del gusto. 
Felizmente, uno de los privilegios de la obra de arte es el 
de guardar dentro de si, por el sortilegio de la fuerza de su 
vida plastica, potencialidades de resurgimiento que nos la 
restituyen un dia, inesperadamente. 

Ademas, que el propio subconsciente del artista crea, a 
veces, una obra sin percibir su sentido oculto, su alma, 
cuyo misterio sélo otras generaciones descubriran. 

Los artistas no son-solamente precursores en la técnica, 
sino unos profetas de sensibilidades futuras. 

La obra de arte se desprende del autor, gana autonomia 
y surca el espacio y el tiempo con alas propias, planeando 
sobre las generaciones y renovandose a cada nueva interpre- 
tacion. ues 

Como ciertos personajes de la novela o del teatro, vaga- 
bundean por el mundo a la busca —-no de un autor, como 
los de Pirandello—, sino de una generacién que las interpre- 
te y las vuelva a descubrir. Igual sucedié con Don Juan, 
cuyas metamorfosis son numerosas. 

Qué fué, de hecho, Velazquez para su época? Fué con- 
siderado como un admirable retratista, cuyo poder de rea- 
lismo y magia de técnica constituian la admiracién capital 
de sus contempordneos. Palomino, medio siglo después, es 
uno de los mejores testimonios del prestigio de su realismo. 

En el siglo xv111 Vel4zquez parece un poco olvidado y 
no sorprende que en el comienzo del x1x el genio de Goya 
domine la atencién de los aficionados, de los pintores y de 
la misma critica. Teéfilo: Gautier, en su Viaje por Espana, 
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“casi se. ;ocupa solamente de Goya. En pleno periods roniint” 
tico, la aparente impasibilidad y frialdad de Velazquez estaba 
fuera del gusto y de las exaltaciones de la genercion de 1830. 

La renovacién del prestigio del arte de Velazquez data 
de la segunda mitad del siglo x1x, cuando la estética de la 
pintura, cansada de neoclasicismo y de romanticismo, des- 


cubrié de nuevo el naturalismo, dando a la técnica una im- 
-portancia primordial y creando la estética del impresionismo. 
_ Una generacién formada en el amor a la naturaleza y 
en el culto de nuevas visiones del color y de la luz, habia 
de reconocer a Velazquez como uno de sus grandes precur- 
sores. Y de hecho, no s6lo en fa pintura espafiola, sino en 
toda la pintura europea, ningtin artista fué mas alucinante 
de la verdad, mas virtuoso de la técnica y mas precursor 
del impresionismo que Veldzquez. Se concibe que Manet le: 
considerase como “el mas pintor de todos los pintores”, 
juicio que todavia hoy es repetido por casi todos los criticos 
de Arte. 

Si esto explica una primera resurreccién de Velazquez, 
tal vez nuevas interpretaciones de su vida y del sentido de 
su arte’expliquen el interés de los estudios recientes. ;Por 
qué volvié, pues, Velazquez a interesar a la critica de Arte? 
Debo decir, de pasada, que tengo la impresién de que su 
prestigio de casticismo esta siendo dislocado por el de Zur- 
baran. | 

En la jerarquia de los valores pictéricos, esta evolucién 
del gusto, explicable para una critica nacionalista, tal vez 
no lo sea en la perspectiva del universalismo del Arte y de 
la expresién superior de la personalidad humana. 

Antes de entrar en el tema esencial de esta conferencia.,, 
diremos unas palabras sobre los aspectos de mas reciente 
controversia:; Velazquez cortesano, la génesis de sus compo- 
siciones y su barroquismo. . 

El cortesano.—Ortega y Gasset, en uno de sus interesan- 
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. . le en : 
tisimos estudios, Hees con inqmienide “aEs. Ja vida de 
un pintor o la de un cortesano?” Mas de una vez se entrevé 
la obsesién de los bidgrafos de Velazquez de que el cortesano 
restringié la vida del pintor. Y advirtiendo que pint6 poco, 
explica la escasez de su obra por la limitacién de horizontes 


de la vida palaciega. Ortega Ilega hasta lamentarse de que — 


Velazquez no haya tenido la vida dura de Espafa, deam- 
bulando por tabernas y conventos. Siempre la idea de que 


levé una vida de esclavo en palacio, idea en la que también - 


la critica francesa insiste. 

jJeffroy hasta tiene pena de que en uno de los conflic- 
tos con Malpica, el Intendertte no haya conseguido expulsar 
a Velazquez de Palacio! Ganaria asi la libertad, y dice: “ten- 
driamos cincuenta cuadros mds, en vez de gastar en Palacio 
la salud y el tiempo”. 

Me parece que ya es hora de acabar con este lugar comun 
de culpar y atribuir al cargo de pintor de Corte la escasez 
y la monotonia de su obra, que, por otra parte, no es ni 
escasa ni monotona. 

En realidad Velazquez puede ensayar todos los géneros, 
dejandonos los aspectos mds variados que la retina de un 
pintor de su tiempo pudiera fijar. Pan 

No lamentemos que no haya hecho mas cuadros para 


conventos. Los que nos dejé son suficientes para mostrar que 


no sentia los temas religiosos. No nos lamentemos de que 
no haya pintado mas mitologia: las traté con tal ironia que 
tampoco serian los mitos paganos lo que mejor habian de 
inspirarle. Pinté, ademas, cuadros de Historia e hizo la 
obra prima de “Las Lanzas”,, hizo bodegones y ‘paisajes y 
fué animalista. Pinté, en fin, retratos con modelos de todas 
clases, desde el rey y los infantes hasta capitanes, escul- 
tores, escritores, bobos y jsu. propio retrato! 


Es esto poco en la obra de un pintor, del que se conser- 


van mas de una centena de cuadros bien identificados? 
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temas uiando, de hecho, le i Atop Cina ie Me 


mas encantadoras  realizaciones de su arte? ;No tuvo Ve-— 
lazquez dos veces en Italia, y sin prisas, dos afios cada 


‘vez, ocasién de pintar con plena libertad, sin las soit-disant 
limitaciones de la vida palatina? Si aun asi pinté poco, era 


5 por su cualidad de no pintar mucho. La flema a que el rey 


se referia cuando insistia sobre el embajador para que le 
mandase raépidamente a Espafia era debida a su nonchalance, 
a su poca prisa en hacer mucho, prefiriendo la calidad a 
la cantidad. 


Kra el espiritu opuesto a la rutina y el amaneramiento. 


Cada cuadro. era para él un nuevo problema. Todo ello nos 
lleva a creer que nada convino mas al arte de Velazquez 


‘que el ser pintor de Corte. Velazquez era un gentilhombre 


de raza y_ de costumbres, y ninguno tradujo como él la dig- 


nidad y. la distincién, que sélo los personajes de la élite 


aleanzan. 


Fué Palacio quien le dié las cae ita como modelo. Fué 
también Palacio quien le did los bobos como tema. Y sélo 
por si estas dos series excepcionales de telas representan rea- 


lizaciones entre las obras maestras de la pintura. Fué su 


-oficio de pintor de Corte el que le Ilevé a ‘pintar los retratos, 


ecuestres, en cuyos fondos deslumbra la. fluidez de los azules 


plateados del Guadarrama y se revela su vision ‘de paisajista. 


No nos lamentemos, Bucs de be ‘Velizquer aol sido 
pintor de la Corte. 
Seria, ademas, una “Jamentacién vana e injusta. 


od Be composicién.—Otro aspecto de la obra de Velazquez 


que merecié a la critica espafiola tentativas de) renovacion 


fué el estudio del origen de sus -composiciones. Partiendo 


de la idea de que la composicién de Velazquez no ha sido 
casi estudiada, se creyé haber encontrado su génesis en los 
grabados de Durero y en las ‘pinturas miguelangelescas de’ 
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la. Sixtina. Con todo, el respeto que. les dastaes eriticos nos 
merecen, juzgo que fueron victimas de una. obcecacién, de- 


j4ndose llevar por apariencias desprovistas de significacion. 


Asi, no creo que “Las lanzas” se hayan inspirado al mismo 


tiempo en un pobre grabado de Salomén en Ja Biblia, em 
el “Expolio” del Greco y en el “Centurion” de Veronés. 
La “Rendicién de Breda” fué siempre considerada como 
una de las composiciones de mas fuerte originalidad de Ve- 
lazquez. La distribucién de las dos comitivas impugnase 
naturalmente: de un lado la de Espinola, de otro Ia de Nassau- 
Para esto no necesitaba Velazquez hojear la Biblia. Lo esen- 
cial en esta composicién es la manera generosa y de gran 
sefior cémo Velazquez concibié la escena principal sin humi- 
lar a Nassau, y en segundo lugar cémo valoré pictérica- 
mente curvando un 4mbar ante un violeta. | 
-éY cémo enfocé los dos personajes capitales? Colocando 
a la derecha el caballo de Espinola y a la izquierda un 
soldado de espaldas. Asi retiré a un segundo plano las figu- 
ras de. la comitiva, dando a las dos principales una impor- 
tancia dominante, realzada por él noble gesto de Espinola. 
Y las lanzas al fondo sugieren un ritmo musical como las 


cuerdas de un arpa, y el azul luminoso se derrama sobre 


todo, como es propio en Velazquez siempre que quiere 


exaltar un tema: “Victoria de Breda”, retratos ecuestres o 
los dos ermitafios. : 
En cuanto al barroquismo, uno de los historiadores de 
Arte que mas recientemente considerd a Velazquez como 
barroco fué el ilustre critico y querido amigo mio sefior La- 
fuente Ferrari, escribiendo: “Dentro de esta interpretacién 
artistica y barroca del mundo, nadie disputé a Velazquez 
la mas alta cima de excelencia.” Para Lafuente, la estética 
del barroco es la de “salvacién del hombre, del individuo, 
en el Arte”. Contrapone asi la “realidad del. hombre indi- 


[8] 


i + 
s ’ . 
eS ee ee | 


- vidual” a Radeeepios idealista, Pagano y platénico dele pie 
cimiento, Tay . Mot a Midd 


Continuamente hemos de topar con el sentido Beuilvae gs 
que el término barroco alcanzé por la confusién originada 
por los diferentes sentidos en que cada uno lo emplea. 
De hecho, el estilo barroco corresponde a un periodo preciso. 
que abraza los siglos xvi y XVIII, mientras que el barro- 
quismo, segin Wolflin y D’Ors, no es un estilo, sino un 
sentimiento y una expresién que varios estilos pueden pre- 
sentar. El] arte de Velazquez, sdlo por ser del siglo xv11, esta. 
dentro del ciclo barroco; pero su arte no tiene el dinamismo,. 
la agitacion, la composicién “en fuga”, la vision en profun-- 
didad del barroquismo. Si barroco, pues, se emplea en un_ 


sentido no puramente histérico, sino estético, dentro de la - 


definicién y de los conceptos referidos, entonces Velazquez. 
no fué barroco. : . : 

Weisbach y Lafuente, su traductor, consideran el barroco 
como arte de la contrarreforma, atribuyéndole asi un sentido: 
religioso que excluye a Holanda, protestante, cuyo arte tiene 
en el siglo xvii su periodo Aureo y un concepto espacial, 
que es uno de los caracteres estéticos del barroco. 

En este punto estamos de acuerdo completamente con. 
Ortega y Gasset, que contrapone la quietud del alma, la. 
composicién reposada de Velazquez, al barroquismo del Greco. 
-y de Rubens. A mi juicio, ni Velazquez ni Zurbaran tuvieron. 
espiritu barroco. 

El caso de Velazquez es una demostracién de lo anunelal: 
_y forzado de una definicién estética aplicada a un periodo- 
tan dilatado como los siglos xv11 y xvitt. Lo que define el 
arte de una época son cierto niimero de caracteres comunes, . 
mientras que lo que define una personalidad artistica es, a 
veces, la oposicién al arte de la época. En fin, cada pais: 
imprime ala misma época y al mismo estilo caracteres par- 
ticulares, explicables por la raza, tradiciones, ambiente es-- 
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-piritual, ete). En ee esas circunstancias eran en el 
glo xvi1 muy diferentes a las de Francia y de Ttalia, y por” 


eso el barroco espafol, especialmente en su arte seiscentista, 


fué diferente, como expresién y como estética, del barroco 
francés o del italiano, Ilegando a ser, desde ciertos puntos 
de vista, opuesto.  -; Rohs 


En fin, el paisaje y las “lejanias” son vision de colorista, 


‘no especificamente de barroquismo. Esas “‘lejanias” las evo- 


-.earan los venecianos, menos por sentido de profundidad 
que de vibracién cromatica y disolucién de planos por la 
luz. No Iamemos barrocos a venecianos como Giorgionne 


0 Tiziano, por el lirismo o el dramatismo de sus “lejanias”* 

-Es que el problema esencial de la pintura es otro, no 
tanto de barroquismo, origen constante de paradojas y equi- 
vocos, como de medios de expresién y esencia de su vision 
pictorica. La evolucién de la pintura es diferente de la de 
la arquitectura y de la escultura, no ha ido del’ clasicismo 
-al barroquismo, sino de la linea al a y, por ultimo, del 
color a la luz. Me Se ens see Bea Fy 

La pintura florentina concibe todo en Si fdeneas. actitudes: 
-y lineas; la veneciana, esencialmente en color; la holandesa 
es el encanto de la luz, y en-las manos de Rembrandt espiri- 


‘tualizacién de las formas. >» . pete ee Teer 


No vale la pena entrar, pues, en la controversia -y ‘en: 


las contradicciones de concepto de barroquismo aplicado a’ 
Velazquez, reconocido por Lafuente y negado por Ortega 
-y Gasset. Pero lo que es indiscutible es que fué un’ pintor 


que se expresaba por el color, a ejemplo de Jos’ grandes: vene-' 


‘cianos, a los que no imité, sino que comprendié y amé, a 


diferencia de sus contemporaneos espafioles Zurbaran, Ri-: 
-bera o. Cano, cuya visién fué sobre todo: plastica, mas 0: 
menos exaltada por el tenebrismo. Decir que fué. por ‘eV 


color por lo que Velazquez revelé esencialmente su. sensi-. 


-bilidad, no es dar a la luz de sus cuadros wana importaneia: j 


= 
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S learedand: he tae ea bea una cosa es usar ne he 
como medio esencial de expresién —como hicieron los holan- 
deses, y sobre todo Rembrandt y Turner— y otra cosa es 
hacer. del color un instrumento expresivo de su visién y sen- 
sibilidad pictéricas. 


El barroco de Velazquez, aun aceptando que lo fuese, no if 


afiade nada a la significacién de su arte, mientras que lo 
colorista encierra la explicacién mas intima y mas profunda 
_ de su personalidad sensible, de su visién del mundo creado 
por la magia de su paleta. Para Velazquez, el dibujo no defi- 
ne, sugiere ; la luz no desmaterializa las formas como en el 
Greco, sino que las acentiia, siendo el color al que cabe la 
misién de expresar su visién de los hombres y del mundo, 
la intimidad de su ser sensible, la personalidad de su alma. 


7K OK OK 


—Llegamos asi al tema esencial de estos comentarios. El 
_ problema que hoy se. plantea en el andlisis de la obra de 
Velazquez es éste: ;Debe nuestra generacién continuar con- 
siderando a Velazquez como un virtuoso de la técnica, un 
puro realista, objetivo e impasible ante el modelo? Cierta- 
mente, esto ya no seria poco; pero,.4 Velazquez es sélo esto? 

Creo que precisamente la visién de la critica contempo- 
ranea debe abrir a la interpretacién del arte velazqueno 
otros horizontes de sensibilidad y de subjetivismo que la 
critica de antes (y todavia muchos criticos de hoy) no 
entrevid. — 

-La interpretacién de su arte, de exclusiva verdad. obje- 
tiva y virtuosismo técnico, restringe la espiritualidad de su 
contenido y el poder emocional de sus creaciones. 

Se decia en tiempos de Liszt que el virtuoso habia, oscu- 
recido la obra del compositor; quizd se pudiera decir lo 
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mismo de Velazquez. Si el secreto de We técnica. y el realis- 
mo fué lo primero que en él maravillé, fué la renovacion: 


de su paleta, después de su primer viaje a Italia, la que 
revelé la intima sensibilidad del artista y un nuevo mundo 


de armonias tonales. Su obra ha ganado en poder emocional, 


en el cual por primera vez se expresaria su verdadera per- 
sonalidad. ; 
En la evolucién del arte de los grandes artistas existen 


siempre estos dos periodos esenciales: el de la revelacién 


de dotes, de adquisicién de técnica, e influencia inevitable 


de los maestros; sdlo mas tarde se formard su personalidad 
y el artista se descubre o revela a si mismo. 


¢Cuantos artistas, antes del periodo de madurez, apenas. 


disfrutaron de los éxitos de las promesas, sin alcanzar el 
triunfo de las realizaciones originales? En esto el Arte se 
distingue profundamente de la Ciencia. El descubrimiento. 
cientifico es fruto: de una evolucién progresiva, eslabén de 
una cadena cuyos nuevos hechos, leyes 0 conceptos, pueden. 
surgir precozmente de la imaginacién o de los acasos felices 
de una experiencia. El descubrimiento cientifico puede des- 
arrollarse asi en plena juventud del pensamiento, porque la 
evolucién donde se integra realizése en las generaciones an- 
teriores, de donde el investigador parte luego para nuevos. 
horizontes de la inteligencia. La creacién artistica, al con- 
trario, no es fruto del progreso, es creacién de personalidad; 


no depende de una nueva técnica ni de nuevos medios de 
investigacién de la naturaleza. Es una larga y dolorosa ges- 


tacién intima, verdadera renovacién de la creacion del mundo 


interior, en que el artista parte de su paraiso (donde co-: 
mienza por cometer pecados no originales), hasta alcanzar.. 


en fin, la revelacién de su propio mundo, ajeno al de los 
otros, y del cual sdlo tiene conciencia después de una larga 
experiencia de la vida y de suefios. Es frecuente la preco- 


cidad en las dotes, pero es rara la formacién precoz de la 
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_ personalidad artistica, que, a veces, tarda mas de la mitad 


de la vida en definirse y en desembarazarse del peso muerto | 
de los preconceptos del gusto, de las ortodoxias de escuela, 


de las dudas del descubrimiento. 

La creacién artistica es un acto de madurez que sélo se 
obtiene en el otofio de la vida, aunque la flor de las dotes 
se pueda entreabrir en plena primavera de juventud. 


Cuando consideramos la evolucién del arte de algunos. 


de los genios mas célebres, reconocemos que sus grandes 
obras sélo se realizaron en la segunda mitad de la vida. 
Beethoven compuso el Fidelio a los cuarenta y cuatro afios; 
la Novena sinfonia, de los cuarenta y cinco a los cincuenta 
y tres; la Misa en re es de ese mismo periodo, y los cinco 
tiltimos cuartetos, que representan para la critica la “afir- 
macion absoluta de su individualidad”, y en los que Beetho- 
ven revel6 mejor la esencia de su genio, fueron compuestos 
en los ultimos afios de su vida, entre los cincuenta y cuatro 
y los cincuenta y siete afios, 0 sea, Beethoven no habria creado 
las obras m&s renovadoras de su arte si se hubiese muerto 
a los cuarenta afios. De Wagner se puede decir lo mismo: 
el Oro’ del Rhin y toda la Tetralogia, asi como Tristan, Los 
maestros cantores y Parsifal fueron compuestos después de 
los cuarenta afios. Hablando de las artes plasticas, me limi- 
taré a sefialar que Tiziano, hasta cerca de los cuarenta afios, 
siguié fielmente a Giorgionne (imitando la técnica y no el 
espiritu), como apunta A. Venturi, y sdlo después se liberté 
ide los amaneramientos de escuela, renovando la técnica y 
la visién del color desde entonces hasta mas alla de los 
ochenta afios. Y en las tiltimas obras de Rembrandt, los retra- 
tos de su hermano, de Juan Six y de los Sindicos, en la 
“Novia judia”, en el “Hijo prédigo”, es en las que la visién 
de las formas, del color y de la luz se funden en sintesis 
admirable, que marca el apogeo de su arte: Miguel Angel, 
a los cuarenta afios todavia no tenia hecho “El pensador”’, 
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Dia y noche”, el “Moisés”, los “Esclavos” ni “El Juicio a 


Final’. Mt ; 


Velazquez reyeles sus dotes ibepoionatt en Sevilla y ens 


los primeros retratos de Madrid, pero su verdadera perso- 
nalidad sélo se le revelé en Italia, no porque cambié la_ 


paleta, como se dice, sino porque se produjo la eclosién de 


la flor de su sensibilidad, expresién de su mundo interior, 


-y no como hasta entonces, del. mundo objetivo de los agua- 


dores, borrachos y bodegones. Fué, sin embargo, un artista 
precoz, porque a poco mas de los treinta afios alcanzé el 


dominio de su personalidad. 


El juicio sobre Velazquez depende de la manera de j juzgar 
a la pintura y a los pintores. ,Qué expresa un pintor? Obje- 


tivamente, glo que ve o lo que suefia? En toda pintura, 


como en todo arte, hay transposicién por técnica y por 
vision interior. Franz Hals transpone por técnica; Turner,. 
por vision interior o suefo. 

El retrato seria el tipo de pintura objetiva en que el 


artista se subordina al modelo, pero Velazquez ennoblece 


todo lo que pinta, y cubre la vulgaridad del modelo con la 
distincién y melancolia de su alma. 

Por eso artistas de gran vida interior, como Henbitede 
prefieren reproducirse a si mismos mejor que a otros, porque, 
a pesar de los sortilegios de la luz en que envuelve al per- 
sonaje, encuentra mds seguramente la visién ultrarrealista 
que interesa dentro de si que en la banalidad de los modelos. 

Los novelistas se sirven de un personaje ficticio para’ 
expresar sus ideas y sentimientos; en el pintor, ese perso- 
naje es el color y, a veces, la luz. 

Velazquez se expresa mds intimamente por estos medios 


ultrasensibles que por los autorretratos, al margen de la tela.’ 


La exacta representacién de los temas es facil de enten- 
der y juzgar, la vida flagrante de un retrato, el realismo de 
un paisaje; pero el subconsciente del artista 0 su doble o 
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s como ditane ies ‘egipcios, esta siempre presente, corre: 
yse infiltra como una savia intima en toda la obra, revelando. 


esa otra personalidad, menos objetiva y menos técnica, pero 
mas expresiva y mas intima. Ella constituye la verdadera. 
expresién de su suefio de artista, y cuanto mds alta y tras- 
cendente sea su vision, mas sensible serd el modo de ex-- 
presarla. 


En Rafael se siente siempre el suefo voluptuoso de la. 
linea; en Miguel Angel, la visién titanica del mundo de 


formas que giran por su imaginacién antes de condensarse- 
en decoracién mural. En Giorgionne, en Tiziano, y de una. 
manera general en la pintura veneciana, existe el esplendor 


decorative de un mundo de magnificencia y de voluptuo-- 


sidad que el color expresa; siéntese el ardor y la pasién del’ 
artista, no en las actitudes o expresiones de la mimica o del 


gesto, sino en las tonalidades de color, purpura y oro, que. 


surgen como un reflejo vivo de emocién y de sensibilidad,. 
extrafia, a veces, al propio tema representado. En el retrato 
mismo, Tiziano envuelve al modelo, aun no conociéndole, 
como a Isabel de Portugal, en un aura de magia, rodeado: 
de una penumbra de Ambar; crea una figura encantada, sur- 
giendo del misterio de su caverna de visiones. Otros artistas,. 
mas esencialmente objetivos, como Holbein y Durero, buscan 
el ideal en la pureza impecable de la linea, expresién de la 
‘forma y del caracter, o en la pureza del arabesco minucioso,. 
habil y exacto. 

Los holandeses del tiempo de Hechenden no le han com- 
prendido y prefieren a los maestros de las marinas, de las. 


“kermesses”, de los conciertos intimos, de los paisajes de los. 


“nolders”. Porque Rembrandt, aun partiendo de estos temas, 


los transfigura luego por la magia del aguafuerte o de la luz, 


y tanto en esa ascensién al mundo trascendente de su estra- 


tosfera como en el descenso al misterio de las tinieblas, los: 
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_burgueses de Leyden: 0 acne no le ‘acompafiaban > ni le 


_admiraban. 

- Cuando se considera asi el iaute aspecto con que los 
_artistas se expresan —mAs particularmente ahora en el re- 
‘trato— vemos que hay el grupo de los objetivos, que logra- 
ran toda su gloria de la riqueza decorativa de la composi- 
cién (Rubens, Van Dick y Broncino); de la expresién del 
-caracter del modelo (Holbein, Durero, Goya); del virtuosis- 
mo de la técnica (Franz Hals); y hay también los subjetivos, 
que se sirven del retrato para expresarse a si mismos (mas 
© menos conscientemente) y obtienen toda la reduccién de 
su arte, mds de su propia vida interior que del realismo 
flagrante del modelo Rembrandt, Greco, Tiziano, Tintoretto: 
iy Velazquez! 

Qué parte representa en el arte de Velazquez la obje- 
tividad con que reproduce el modelo y el subjetivismo con 
que se expresa a si mismo? El arte con que expres6 la verdad 
de la naturaleza nunca tuvo discusién. Todavia, cuando se 
consideran las obras posteriores a 1631 y se analiza el nuevo 
encanto que irradia de todas ellas, se siente que alcanz6é una 
unidad que se presenta en la nueva gama de tonalidades en 
que se refleja no sélo la exquisitez de. su ‘gusto, sino la 
sensibilidad de su alma de poeta. Es preciso, sin embargo, 
seleccionar las obras que sintid de las que simplemente eje- 
cut6. Todos los artistas tienen sus momentos de ausencia 
de la obra emprendida; no es por ellas, contaminadas por 
elementos extrafios a su sensibilidad, por las que los debe- 
mos juzgar. 


Los artistas, como por lo demas los hombres en general, 


se juzgan por sus cualidades, no por los defectos o lagunas — 
-que todos tienen. La introduccién de elementos inferiores 
o indiferentes en el andlisis de la personalidad artistica da. 


disminuyen, la oscurecen y. falsean los Juicios. 
En Sevilla, Velazquez apenas pinta mejor que sus otros 
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ey en. puna: sug de su revlon en oleae 
La obra de arte es, a veces, una careta, detris de cuya 
-fiecién se esconde y revela el autor. Pero en Velazquez la 
areta, en vez de ser inexpresiva 0 caricaturesca, como en 
las caretas del teatro, es una expresién de vida real, tras 
cuya impasibilidad se esconde la subjetividad del pintor. | 
La realidad aparente es la careta de su realidad interior. 

El critico de Arte que primero puso de relieve este sub- 
jetivismo de Velazquez fué Domenech, que en la traduccién 
espafiola de Apolo (1910) escribe (pagina 439): “Su objeti- 
vidad no pasa del elemento material, radica sélo en la corteza 
‘de sus personajes; su alma es mas la de Velazquez que la 
de aquéllos.” Y, recientemente, Lafuente habla de la “lirica 
nostalgia de las lejanias”, nueva afirmacién de subjetividad. 

A pesar de estas interpretaciones justas, el lugar comin 
-de la objetividad fria y de la impasibilidad del arte de Ve- 
_ J4zquez es anotado por casi todos los criticos como una de 
las caracteristicas de su realismo. Yo pienso, desde hace 
mucho, aun antes de tener conocimiento de la opinién de 
Domenech, que Velazquez esta siempre presente en sus cua- 
-dros. Igualmente pensé que el encanto especial que sus obras 
producen, sélo por si, no tenia explicacién por el realismno 
y la técnica. 

Cuando se entra en una sala de Velazquez, no es la cap- 
tacion de la realidad viva y la distincién que sus retratos 
respiran lo que tnicamente nos impresiona; se siente una 
irradiacién de poesia, de humana melancolia, con las que 
‘este ambiente velazquefio nos envuelve y conmueve. Siento 
la realidad de estos personajes menos como el mundo de la 
Corte de Felipe IV que como visién del mundo interior de 
Velazquez. 

,Cémo explicar esta homogeneidad de resonancias que. 
el traje no aclara? Porque va de la capa rota de Esopo a 


2 . [17] 


la sitttcosdad resia; Canpaea es de ‘elase, porque va 


los borrachos a Olivares; ni tampoco de espiritu, porque ¥ va 
desde los locos y bobos a capitanes y artistas. En qué reside, 


pues, la identidad de ambiente de esta sociedad heterogénea? 
Reside en dos cosas: una, ciertamente, de naturaleza pictérica, 
ligada a las tonalidades propias de su paleta; la otra es de 
naturaleza espiritual, es su propia alma que encarn6 en estos 
personajes, a los que comunicé su propia distincién, su noble 
tristeza y su humana simpatia. El ambiente de una sala de 
Velazquez no emana sélo de una paleta, sino de un alma; 
por eso no puedo aceptar el lugar comin de la impasibilidad 
del artista, de su frialdad y ausencia de la obra, critica que 
se muestra mas sensible al realismo de los modelos que a la 
unidad de sentimiento que los aproxima y funde en una 
misma resonancia de subjetivismo. 

Ortega y Gasset escribié igualmente: “Er sagt uns nichts’, 
y afiade: ‘ ‘Pinta el cuadro, se va y nos deja a solas con él. 
Es el genio del apartamiento.” Con todo el respeto y la 
admiracién que me merece el ilustre escritor, cuyas inter- 
pretaciones de la vida de Velazquez estan llenas de sutileza y 
critica, no puedo acompafiarle en este punto, tal vez a causa 
de mi propio subjetivismo... 


El] secreto y la magia de Vel4zquez, el misterio que algu- 


nos criticos, como Elie Faure, entrevén en su arte, esta en, 
sin traicionar la objetividad formal de un realismo sin reti- 
cencias, comunicarle lo que tiene de dignidad, de lirismo y 
de piedad en su visién del mundo. ;Cémo ser insensible a 
este ennoblecimiento de la naturaleza y de las propias mise- 
rias humanas? Esto le Ileva a aureolar la nostalgia de Jas. 
infantas con tonos rosados y grises plateados. Sus bobos 
nunca nos hacen reir. 

Si uno no es sensible al subjetivismo, discreto pero pro- 
fundo, de su arte, se deja de comprender una de las facetas 
mas nobles y mds emocionantes de Veldzquez. 
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o las” evocaciones “del. Ce SiGe Hel Sa hel fanets 
—guradas en Velazquez por el color, como en el romantico 
por la misica. 


Que este subjetivismo no es una pura vision literaria lo. 
demuestra la re Se Ce, con que varios criticos le han. 
exaltado. . 

El poeta Léon Paul Fargue, en un estudio reciénte, ha 
escrito: “Pour moi, il n’est pas un tableau de lui qui ne 
me mette en communication avec détresse obscure et con-: 
tenue. Les yeux de Philippe Présper, ou ceux de Baltasar: 
Carlos, ce sont les siens”, y mas adelante: “Il est assurement 
le peintre que les amateurs d’4mes et les illuminés interro- 
geront le plus souvent et avec le plus de ferveur”. 

No, Veldzquez no es un puro realista impasible y obje- 
tivo; no oculta sus sentimientos ante el modelo. Al contrario,. 
les comunica su distincién y su bondad y da a los locos la 
ilusién de que son sabios, a los nobles la de que son héroes. 
y a las infantas las rodea de belleza. 

La musicalidad de V elazquez.—La prmicaidadie 1s pin- 
tura no es una pura transposicién imaginaria y literaria de 
las dos formas de arte, que de hecho nada tiene que ver 


una con la otra, y por eso se expresan con medios dife- 


rentes. La musicalidad de la pintura representa una afinidad 
de emociones, comprensible por los doblemente dotados de 
sensibilidad auditiva y visual; de aqui que no para todos 
la pintura tenga musicalidad, ademas de que no toda la pintu- 
ra la tiene: el arte florentino de un Masaccio o de un Boticelli 
son un ejemplo. Las afinidades de las emociones no se defi- 
nen, se sugieren. 

Bien sé que al introducirme en estos dominios de la 
transposicién de las formas de arte correria el riesgo, ante 
un auditorio menos culto, de ser tomado por un fantastico 
impertinente y poco respetuoso para el sentido puramente 
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ne lasico del arte de Velézques, y ‘Jos. menos ¢ eros 

me acusasen de recurrir al truco de una Spuradole literaria. 
para renovar un tema exhausto; pero los artistas y aficiona- _ 
dos dotados de la doble sensibilidad, musical y plastica, dis- 
tinguen y conocen los contactos que estas dos érbitas de emo- | 


eiones generan y revelan. 

Cuando un Boticelli o un Rafael definen por el contorno 
ondulante y fliido del dibujo el poder emocional de la linea, 
de la actitud y del gesto, y revelan la forma en la expresiOn 
hermética que el dibujo esencialmente crea, podemos decir 
que sus efectos son puramente pldsticos, y de los mas ele- 
vados, pero de los que esta ausente cualquier sugesti6n mu- 


sical. Pero cuando en el “Concierto” de Giorgionne, del 


Louvre, o en el “Danae” del Prado, o en los propios retratos 
venecianos, las lineas pierden la inflexibilidad de una fron- 
tera plastica y tiemblan en una franja de vibraciones de 
donde irradian resonancias que disuelven el contorno de 
las formas, envolviéndolas en una aureola cromatica, entra- 
mos en el dominio de la misica. 4 
Pulsados por un Giorgionne o un Tiziano, los colores 
vibran como las cuerdas de un arpa edlica al soplo del 
genio de los coloristas. La estética del contorno lineal es sus- 
tituida por el dinamismo de las ondas cromaticas, credndose 
acordes en los que se orquestan las purpuras y los negros de 


tonalidades graves, y los verdes, los amarillos y los oros, 


‘cuyos agudos cantan como los violines y las flautas. Asi se 
comprende que sdélo algunas obras encierren sugestiones de 


este orden, y asi se habla de musicalidad de la pintura vene- 
‘ciana mas que de la florentina o de la romana. 


Un autor, que es simultaneamente historiador de Arte 
y critico musical, dice a propdésito del Greco, que sus com- 


posiciones pictéricas son esencialmente decorativas, “ritmicas 


sus lineas, y su paleta es de armonias verdaderamente her- 


manas de las musicales”. En otro punto, a propésito de la 
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; os critica no fe Hees hinoapi, y es el de ie que tienen oe 
musical sus composiciones”. 

Yo mismo ya interpreté algunos aspectos del arte del 
Greco como de esencia musical. 

-Volviendo sobre la pintura veneciana, pudiera decirse 
que la musica de Giorgionne, Tiziano 0 Veronés es la de 
una orquesta de cuerdas que va de la gama aterciopelada: 
de las ptirpuras de los violoncelos a los arménicos de oro. 
de los violines. Palpita a veces en sus composiciones la 
-ansiedad ardiente y amorosa del preludio de Tristan. 

Ya en las grandes composiciones cromaticas de Rubens 
se sienten otros timbres: el amarillo estridente del cobre. 
No es una orquesta de cuerda, es una banda, y sus compo- 
siciones son obertura de é6pera de gran pompa decorativa. 
- ¢Y¥ Velazquez? Armonias raras se engendran en los tonos 
frios de su paleta, azules palidos, rosas y grises plateados, 
verdes aterciopelados de aceituna, tonos de fresa franjeados 


de oro, amarillos tostados. Pero sus tones se envuelven en 


una sordina, y la musica de su paleta no es ni la orquesta 
sensual de Tiziano, ni la banda estridente de Rubens: tiene 
la intimidad de la musica de camara. 

Velazquez no es sélo “pintor de camara”, es “pintor de 
mtsica de camara”. / 
_ Es un cuarteto de cuerda, cuyos andantes imprimen a 
sus armonias tonales duizuras de confidencia. 


No es extrafio que Ja pintura veneciana sea mas sensuak 


—y orquestal— que el “cuarteto” de Velazquez. 

En general, la musica de c4mara tiene una espirituali- 
dad superior a la de la orquesta. _ : 

Es interesante notar que el Greco y Relea quizé 
los pintores mds musicales de Espafia, sean también los mas 
espirituales. El Greco, por su misticismo; Velazquez, por 


su subjetivismo. 
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mismo que en la cabeza de la “Venus” de Londres, se escu- a 


chan sonoridades de Vermeer. 


Después de todo lo expuesto, no puedo evitar el confesar 


que el arte de Vel4zquez me parece un caso aparte en la 


historia de la pintura espafiola, no sélo por su genio, sino 
por la calidad de su arte y la de la sensibilidad que expresa. ie: 
No tiene el dramatismo de Ribera, el misticismo del Greco, . 
Ja devocién de Zurbaran y Murillo, ni el realismo sin piedad 
de Goya, ni tampoco la sensualidad veneciana. 

Su propio realismo, a pesar de la objetividad aparente, . 
vive de su lirismo interior y de la poesia de las “lejanias” ‘ 
como dice Lafuente. < 

¢Cémo explicar la aparicion de esta extrafia personalidad 
fuera de las “constantes” habituales de la pintura espafiola, 
de las tradiciones de su escuela y de las. caracteristicas del 
propio genio de Espafia? . 

‘Este apasionante problema lo dejamos para otra ocasién. 
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F. MIRABENT 


I. Una de las sugerencias inmediatas del término Huma- 
nismo es la de transportarnos a la actitud espiritual de los 
grandes hombres —literatos, criticos, filélogos, filésofos— 
de los siglos xv y xvi y de los grandes artistas del segundo 
Renacimiento. Pero esta concepcién resulta aqui demasiado 
restringida, a pesar del valor extraordinario que representa 
en la historia general de la Cultura. Siempre hay en ‘esta 
concepcion un fuerte elemento restrictivo, y aun negativo, 
que hace dificil su aceptacién al hombre actual. Si se tratase 
solamente de enlazar aspectos del pensamiento clasico y 
aspectos del pensamiento renacentista, el problema seria 
otro. Pero como muchas veces supone, explicita o implicita- 
mente, una punta de agresién al pensamiento medieval y 
a las diversas formas de la cultura escolastica, y ademas 
constituye la aurora de la intencién racionalista del pensa- 
miento moderno —todo ello tan claramente expresado por 


(*) Traduccién espafiola del texto integro de la comunicaci6n 
leida y discutida en el X Congreso Internacional de Filosofia, de 
Amsterdam (agosto 1948). Intervinieron en la discusién los profeso- 
res G. Calogero, de Roma; Raymond Bayer, de Paris (Sorbona), y 
M. Deckers, de Amberes. El] tema general del Congreso era: “Hom- 
bre, humanidad, humanismo”. 
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LA ESTETICA Y EL HUMANISMO 


Siramet paras nos. ; habla. “del ideal _armonios, del Renaci- ve 
-miento, que siente y que vive en unidad lo que el Cristia-_ 
nismo habia disociado: Ja naturaleza y el espiritu”—, mu- 
chos hombres de nuestro tiempo no nos avenimos a carac- 
terizar asi los altos valores espirituales de la Edad Media, 


y, por consiguiente, no nos decidimos a aceptar radicalmente: 
esa concepcién del humanismo. — y ; | 
Creemos que esta etapa ha sido superada, o por lo menos 
profundamente modificada. Nos sentimos del todo inclina- 
dos a aceptar un sentido mucho mas amplio del Humanismo, 


que se ha dado a lo largo de la historia del pensamiento - 


humano desde Terencio a Walter Pater, quien lo resume 
en su célebre definicién: “la esencia del Humanismo es que 
cualquier cosa que haya interesado a hombre o a mujer 
vivientes no puede perder nunca su vitalidad, ninguna len- 
gua que hayan hablado, ningin ordculo que hayan escucha- 
do, ningin ensuefio admitido un dia por el espiritu, cual- 
quier objeto que haya despertado su pasién o en el cual 
hayan empleado tiempo y celo”. Es decir, el hombre, con. 
toda la gama compleja de cualidades y de defectos, de am- 


biciones y de inquietudes. El sentido estrictamente humano,. — 
antropoldégico, que es el de las puras fronteras de la filosofia;. 


el hombre que emerge, agudamente perfilado, por fuera y- 
por dentro en las conversaciones con Séerates. El hombre 
que Santo Tomas de Aquino precisa como “Humanitas com- 
prehendit in se ea quae cadunt in definitione hominis”, o- 
conjunto de caracteres que a todos nos son comunes, vida, 
animalidad, racionalidad. El hombre a que Kant se refiere- 
cuando en su investigacién sobre el gusto funda la univer- 
salidad del juicio estético en la identidad natural de las: 
facultades humanas. El hombre que incluso en las formas 
protagéricas del pragmatismo inicial y su esterilidad relati- 
vista acaba por someterse a exigencias superiores insepara- 
bles del fondo comin de Ia naturaleza humana, impelido: 
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oda Matec, de la Metafisica y de la Religién, esferas que ie 
_ sobrepasan en mucho toda reduccién. demasiado facil a ver-. 


dled eepititiinies de ak Légidk: de Hees de- 


dades accesorias y temporales. | 

Asi, pues, la Estética es una de las disciplines filoséficas . oe Baa, | 
en la cual el espiritu humano alcanza una noble e intima. | 
dignidad. Forma parte de esas altas concepciones abstractas - | 
cuyos ideales han de ser vigilados con prudencia, porque: . z 
cuando los hombres quieren aplicarlos, su destino es muchas. ogi 
veces el de caer fatalmente al servicio de las ambiciones de ; 
los mas fuertes o de los mas habiles, ocasionalmente. Re-- 
cordemos las nobles intenciones de Platén, de San Agustin, nea 2 foe 


de Campanella, de Santo Tomas Moro, de Kant, de los. iy 
utépicos contempordneos con sus organizaciones de seguri-- a 
dad mundial... Resplandor ideal mientras no pasan de ser 

aspiraciones modélicas. Acaso sea ésta la tinica forma autén- 

tica de su ser, como finalidad abstracta que rige desde lo: ‘ £s 
alto de su inconcrecién las esperanzas de los hombres. Pero 
esta conclusién, en apariencia expresivamente pesimista . a 
—aunque no siempre comprobada en los anales de la: ieee 
historia de la Cultura— no ha de desanimarnos en la siem- ae 
bra, en el ejemplo y en el esfuerzo de dar un sentido de- : 
perennidad a los ideales humanos. Es ésta la funcién de la 
Filosofia, como lo es también de la Religion. Y en la Filosofia. 
una buena parte de este esfuerzo recae sobre la Estética. Poh 
Por esto ‘intentaremos sefialar sumariamente los problemas - 
a estudiar y las etapas que hay que recorrer. i 


‘TI. Creemos que el Humanismo es una pura posicién: 3 
antropolégica. El hombre, buscdndose a si mismo y luchando. te 
para dominar y superar las fuerzas que le contradicen y se- 
le oponen: el mal y el error, las bajas pasiones, y aun los- 
raptos y las exaltaciones que paralizan o deforman su acti-- 


vidad. Por consiguiente, la vida humana en su valor preciso- 
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.de sensatez y de sentido de la realidad, el hombre normal, 
‘sereno, seguro de si mismo y de la medida de su relacién 
-con el mundo que le rodea. Reflexién y juicio, dentro de 
los confines de la limitacién infranqueable. Los confines que 


“nos marcan normalmente las disciplinas filoséficas cuando 


nos acercamos a ellas con respeto y con humildad, es decir, 
-con el alma impregnada de la simplicidad y de la reve- 
‘rencia que son propias de los hombres de buena voluntad. 
Asi en la Moral, en la Légica, en la Epistemologia, en la Meta- 
fisica, y asi también en la Estética. La gran leccién de la 
-escuela escocesa —que tanto ha influido en los filésofos 
-catalanes, pero es esta una cuestién de historia de la filo- 
sofia que ni ahora ni aqui es el lugar de explicar— ha sido 
justamente esta advertencia constante a la clara simplicidad, 
confundida por muchos con la mediocridad. Por consiguien- 
te, la Estética sin apoteosis, como sin apoteosis han de ser 
Jas otras disciplinas filoséficas. Como de hecho lo son, pero 
Ja Estética es la mas propicia a las divagaciones rutilantes 
-y sobrehumanas, seguramente porque esta tejida de subje- 
tividad y de ensuefio. Conviene, rigurosamente, no alejarse 
‘de ese sentido humano, de ese Humanismo, que da a la 
Estética —como a toda filosofia— una significacién ideal, 


pero accesible a los procesos perfectivos del alma. Y como 


‘que las raices de la Estética son innegablemente filoséficas, 
-exigen como tales una seriacién de sus problemas. Sabemos 
que, por un lado, la Estética esta bien enraizada con la 
Axiologia y con la Metafisica, y que, por otro lado, recibe 
firmes fundamentos de la Psicologia y de las disciplinas nor- 
‘mativas —Légica y Etica— en razon de sus juicios respec- 
‘tivos. ¢Por dénde comenzar, pues, el estudio de las rela- 
‘ciones entre la Estética y el Humanismo, la explicacién con- 
rcreta de-las afinidades entre: la Estética y las necesidades 
espirituales del hombre?... Indiscutiblemente, por la Psico- 
‘logia, que hemos creido siempre ser el punto de partida 
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de toda preocupacién filoséfica. Incluso en los estudios supe- 
riores del pensamiento, cuando los problemas pueden pare- 
cer ya independientes de esta base inicial antropoldgica, 
siempre encontramos que la vida mental mantiene la huella 
insobornable de su arranque psicolégico. Sin embargo, seria 
un error creer que sostenemos una posicién psicologista. 
Una cosa es el método y otra muy distinta es el sistema. 


Lo cierto es que no hay escapatoria posible ante las reac- 
ciones psiquicas totales, si es que queremos evitar que las 
meditaciones filoséficas adolezcan de una peligrosa abstrac- 
cidn. La Estética, por ejemplo, y exceptuada la maravillosa 
ensehanza de Sécrates, se ha mantenido durante unos veinti- 
-dés siglos en una esfera de abstracciones y de ensuefio que. 
la han privado de toda existencia propiamente auténoma. 
Ni Aristételes pudo salvarla, a pesar de su estudio de las 
pasiones y de la atencién dirigida hacia la teoria empirica 
‘de las artes. Sélo cuando los andlisis se encaminaron hacia 
las fuentes mismas de la vida mental, y especialmente la 
vida afectiva —esto es, a mediados del siglo xv111—, la 
Estética pudo constituirse paso a paso como un estudio 
‘substancialmente separado. 

Pero no fueron solamente las formas sentimentales es- 
pecificas, sino que también entraron en juego las formas 
intelectuales y volitivas, y a cada una de ellas correspondia 
un elemento basico para la arquitecténica de la KEstética. 
La vida intelectual aportaba la imaginacién; la vida voli- 
tiva, la creacién, y la vida afectiva, la emocién. Es inne- 
gable que cada uno de estos elementos facilita a la Estética 
una fundamentacién tipicamente psicolégica. Esto aparte de 
las fructuosas intervenciones de''las formas generales de la 
actividad consciente: la atencién exigida para sostener la 
unidad conjunta de esos tres elementos esenciales de la 
experiencia estética, y la solidaridad 0 cooperacién entre 
‘ellos y su afluencia a una sintesis mental estética que inter- 
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ne y que ne al fooeinhacmbeto ee las sintesta filosé— 


fica y religiosa que se ejercen en lo mas alto de nuestra 


dignidad de criaturas de Dios. La creacién ocupa un lugar 


capital en la esfera del Arte, y si la llamamos creacién es. 
para revestirla de una condicién superior a la de la inven- 


cion, comun, con otras actividades no estéticas; sin embargo, 


conviene no olvidar que la creacién artistica es un manejo, 
mas o menos logrado, mas 0 menos significativo, de los datos 
empiricos accesibles y diversos; no obstante, existe un sen- 
tido muy agudo que acerca la invencién a la creacién, y 
es el que Victor Basch sefialaba al decir que hay un mundo. 
de Shakespeare, un mundo de Watteau, un mundo de. 
Beethoven, que-no existirian si estos artistas no hubieran 
existido. Pero si en este sentido se puede hablar de creacién, 
es porque este término cede una parte substancial de su 
significacién absoluta, y consciente en disminuirse en rela- 
cién con la esencia pura de la creacién divina. Asi, nadie: 
se engafia sobre la diferencia abismatica entre la obra de 
Arte y la creacién en las manos de Dios. La creacién artis-. 
tica es una consecuencia de la imaginacién y de la emocion. 
Nace de una necesidad expresiva, y su fiat no es una orden 
que transforma inmediatamente la nada en algo estructurado- 
y definitivo, sino que es un esfuerzo continuado para la 
interpretacién de las cosas, y hacer de ellas una represen- 
tacién mds o menos adecuada, gracias a una técnica lenta 
y dificil y a la aplicacién metédica de una labor simple- 
mente humana. La imaginacién y la emocién son los ele- 
mentos determinantes; él trabajo y la técnica son los ingre- 
dientes determinados. Al mandato directo de la creacién 


pura se opone en la creacién artistica la exigencia laboriosa 
y complicada de una accién conjunta de esos elementos indi- 


cados en el proceso de la formacién del artista y de su obra. 


La imaginacién y la emocién’ son compartidas con el 
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en dehnition el poder decisivo en el artista es la imagina- 
-cién, ya que es ella quien impone una manera especial de 
-expresion de las cosas vistas y representadas. Este es preci- 
ssamente el mundo del artista cuando aludiamos a Victor 
Basch. Hacerle penetrar en esas formas de la imaginacion 


es la victoria del artista sobre el contemplador. Imponerle 


tal o cual manera de imaginar. Muchas veces podra obtener 
solamente una adhesién intelectual, casi exenta de emocién. 
La imaginacién es vida intelectiva, y puede no salirse de 


ella, y por esto muchas escuelas de arte contemporaneas se 


contentan con ser comprendidas y no les interesa ser sen- 


tidas. Sin embargo, la victoria completa del Arte es la de 


ser comprendido y sentido a la vez, es decir, la inseparable 
comunicacion entrafiable entre la comprehensién y la emo- 
-cién. Substancialmente, cuando esas tres formas de la vida 
‘mental —-imaginacién, creacién, emocién— se funden en 
uma unidad suprema para integrar la experiencia estética. 
El contemplador vive la emocién sin sentir el peso que 
tantas veces la imaginacién ajena le impone. En la emocién, 
el contemplador se da cuenta de su propia responsabilidad 
y es ahi donde encuentra el acuerdo con la expresién que 
-el artista le presenta. 

En este momento aparecen estrechamente ligadas a esas 
tres formas psiquicas que hemos separado tedricamente de 
la clasificacién metodoldgica tripartita de las actividades 
-mentales, dos nuevas formas que constituyen la plena ma- 
durez de la experiencia estética: la intuicién y el juicio. 


III. Intuicién y juicio, que dotan a la Estética de una 
evolucién ascensional, perfectiva, que domina a los fené- 
menos psicolégicos inmediatos que acabamos de apuntar 
sumariamente. La intuicién, acto inmediato y directo, pero 
de una dificil complejidad intima, porque su significacién 
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en Estética ineluye en su aparente aniiddd’ una mu 
de facetas tanto mas ricas cuanto mas cuantioso sea ‘el tesoro. 
espiritual del artista o el del contemplador. En Filosofia, 
la intuicién tiene numerosas acepciones, lo que implica un 
cierto desorden en la claridad del concepto. Incluso en 
Estética existen divergencias en la interpretacion de ese 
vocablo. No obstante, el sentido general del término es el 
de vision directa del objeto estético, y, por consiguiente, el 


contacto sensorial, aunque en un grado de seleccién y de 


intencién que rebasa el mero estadio de lo sensible y pe- 
netra en un segundo término invisible gracias a dos fend- 
menos concomitantes: la simpatia y la comprehension. Sim- 
patia y comprehensién que se determinan radicalmente por 
la emocién. Y lo que actia de una manera vigilante y rec- 
tora es el juicio. } 

Por el juicio, la intuicién adquiere su justa significacién. 
El juicio corrige a la intuicién, pero el juicio estético no 
puede prescindir de la emocién. La emocién es, pues, el 
enlace indispensable de esas dos formas especiales de la 
experiencia estética. Incluso si muchos creen que la intui- 
cién y el juicio acthan con independencia, el andlisis de- 
muestra que ambos conjugan radicalmente, ya que la emo- 
cidn los nutre con su estimulo ineludible. La intuicion 
parece inclinarse hacia las formas primarias del placer 
estético; el juicio se eleva hacia las formas superiores de 
la experiencia estética. Pero esto no quiere decir que la 
intuicién reste en un estadio primigenio o de contacto sen- 
sorial, sino solamente que la intuicién difiere del juicio en 


tanto que acto psiquico en el cual la presencia de los obje- 


tos de contemplacién es absolutamente necesaria, mientras 
que en el juicio estético los datos ya trabajados por la 
intuicién pueden ser reducidos a meras formas ideales, 


pero siempre representativas, aunque su presencia no sea 


necesaria. Por ejemplo, si decimos “la rosa es bella”, no 
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nos e emplacién de: 


xige les See hcctahs de la cont 
la rosa, pero supone siempre una intuicién de la rosa. Por 
la intuicién adquirimos la continua y la extensa diversidad 
emotiva de los objetos que estimamos estéticos y aun bellos. 
Por el juicio establecemos la consideracién axiolégica de. 
su emocion estética. Por la intuicién subjetivamos los fené-. 
menos estéticos. Por el j juicio postulamos su universalizacién. 

Esto nos parece ser el esquema sumarisimo de las rela- 


cciones entre la intuicién y el juicio en Estética. La Estética 
. 


lo estudia con apasionada insistencia y desde numerosos 
puntos de vista que van afinando cada vez mas las sintesis 
generalizadoras. Pero, en la cuestién de fondo, la depen-. 
dencia de la Psicologia es evidente. También creemos que 
es innegable la semejanza con los problemas axioldgicos 
planteados por la Légica y por la Etica, notablemente acerca 
de la estimacién normativa de los juicios peculiares de 


_ cada una de estas tres disciplinas. Con la diferencia, sin 


embargo, de que la Légica y la Etica descansan en princi- 


_pios 0 nociones trascendentales —-Verdad, Bien— que for- 


talecen notablemente la robustez metafisica de sus juicios 
respectivos. Mientras que en la Estética, la definicién, siem- 
pre fluctuante, de la Belleza, si no la desampara de toda 
fundamentacién metafisica, por lo menos disminuye la 
seguridad axiolédgica de sus juicios. Por esto la objetividad 
de los valores morales y légicos es generalmente aceptada, 


‘mientras que la de los valores estéticos pugna con una sub- 


jetividad Ilena de incertidumbre. Lo prueba, sobre todo, 
la precaria normatividad de la Estética frente a la firme 
normatividad general de la Légica y de la Etica. 


IV. ;De dénde proviene esa subjetividad que constan- 
temente nos sale al paso en la investigacién de los proble- 
mas de la Estética?... Naturalmente, de la emocién. Pero- 
importa entender que no se trata aqui del concepto general. 
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_sino que nos “hemos des Aatiiae’ al eoneepto preciso. de Ja 
emocién estética, en la cual el psiquismo derivado de los 
-estimulos fisiolégicos, organicos, hedénicos e imaginativos, 
tan importantes en el concepto general de la emocién, aqui 
_se transforman o se modifican rapidamente por virtud del 
conjunto activo de la actividad de la conciencia. En la 
emocion estética, la intervencién de la inteligencia —e in- 
-cluso de la voluntad, aunque en menor escala— es decisiva, 
ya que al decir “estética” nos referimos siempre a una 
_actitud especial compleja, en la que intervienen zonas supe- 
riores de la vida espiritual, como acontece también en la 
-emocion cientifica, o en la emocién filoséfica, o en la emo- 
-cién_religiosa. : 

La emocién estética es una malla finisima de actos psi- 
-quicos, en la que cooperan las tres formas basicas de los 
fendémenos estéticos: emocion, imaginacién, creacién. Es una 
emocién compleja que se da, si es auténticamente estética, 
_a lo largo de un proceso que va desde la intuicién al juicio. — 
Proceso mas 0 menos rapido, y que llega a poder ser simul- 
taneo en espiritus muy dotados para la recepcién y la cri- 
tica. Es una emocién en donde culmina la finura de la vida 
sentimental. En las emociones corrientes —incluso en las 
-de tipo cientifico o religioso— existe una capacidad natural 
-espontanea, debida a la comin sustancia del linaje humano, 
donde la vida sentimental esta fundamentalmente integrada, 
y por ello nadie escapa a la emocién de los actos morales, 
o a la emocién admirativa de los descubrimientos cientificos, 
-o a la emocién sobrecogedora de los misterios dogmaticos; 
incluso quienes niegan estos ultimos, la encontramos en las 
confesiones de la duda. En cambio la emocién estética es 
francamente inhibible, y los que no la sienten ni siquiera 
‘se creen disminuidos ni turbados. Y es que la emocién 
-estética caréce de toda urgencia para la vida prdctica, y no 
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nacen en el drea del Gusto, y no en la de las exigencias 


_activas de la moralidad, de la practica o de la escatologia. 


La vida sentimental en Estética es de una naturaleza muy 
particular y puede ser discriminada de las demas formas 
-de la vida sentimental en el sentido de que aquélla es mas 
libre, mucho menos restringida por leyes y por normas, y 


_apta en alto grado para bastarse a si misma con el mundo 


-que ella crea. oh 
Claro esta que en este mundo ideal se producen limi- 
taciones infranqueables. La Estética no es una fragua de 


_ fines arbitrarios y utépicos, ya que si lo fuera traicionaria ~ 


su propia eficacia para elevar y dignificar el comportamiento 
de los hombres. Pero indudablemente que esos ideales han 


_ .de ser accesibles, y este es el freno de la imaginacién, de 


da creacién y de la emocién. En Gltima instancia podriamos 
esquematizarlo diciendo que la intuicién ha de ser regida 
por el juicio. La Estética es esencialmente tributaria de la 


_ vida sentimental, pero en la vida sentimental tenemos tam- 


bién sentimientos equiparables al sentimiento estético, y 
-entre todos determinan las diferentes actitudes humanas 
ante las diversas experiencias: prdactica, cientifica, moral, 
estética, filosdfica, religiosa. La reflexién sobre cada una de 
estas actitudes nos ensefia sus diferencias profundas, pero al 
mismo tiempo nos revela y nos afirma una comun seme- 
janza entre todas ellas, que ya Sécrates y Kant advirtieron 
como identidad radical de .las facultades humanas, y que 
algunas escuelas filosdficas modernas —especialmente los 
escoceses— tomaron como punto de partida para sus teorias 


de los sentidos especiales para cada una de aquellas actitu- 
des fundamentales. Hubiera sido. mucho mejor decir “senti- 


mientos”, y no “sentidos”, porque sentimiento es la palabra 
apropiada para la significacién de la intencién precisa de 
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aseguraria la fuerza iaioea) del juicio: acccautons a eats 
actitud. En Estética tiene una necesidad cardinal. Si el 
valor estético tiene, a nuestro entender, una fragilidad y 
una contingencia mucho mas precaria que los demas valo- 


res, es porque la esencia o Idea que lo soporta —la Belle- 
za— es de entidad menos segura que las esencias o Ideas 
de los demas valores, sobre todo la Verdad y el Bien para 
los valores légicos y para los valores morales, respectiva- 
mente. Importa no confundir valores y esencias. Y la Be- 
lleza, cuya definicién es tan vaga, nos engaiia muchas veces 
en cuanto a su rigor esencial. No obstante, el sentimiento 
estético aporta una significacién profunda y una trascen- 
dencia radical a los actos humanos. No hay ambicién ideal, 
no hay finalidad de conducta, no hay intencién resolutoria. 
que no lleven adscritas mds o menos abiertamente un afan 
de belleza, aunque sélo sea en las modalidades de elegancia, 
de nobleza, de gracia, de lirismo, por no citar sino las con- 
diciones amables de la normal convivencia humana. 


-Por la via del sentimiento nos encontramos, pues, refe-— 


ridos a una concepcién subjetivista de la Estética. No hemos. 
de permanecer en ella. El esfuerzo mismo de Kant fué 
evadirse de ella y universalizar el juicio estético. Pero no. 
hay que realizar apresuradamente el paso de los ideales 
nacidos del sentimiento estético a la imposicién de su obje- 
tividad. Conviene tamizarlos a la luz pausada de Ia reflexién. 
Los sentimientos estéticos desvelados por la contemplacién 


del Arte o de la belleza natural han de ser objeto de un 


estudio analitico y de una interpretacién sintética, que siem- 
pre trabajan fraternalmente, y en este trabajo se ayudan y 
se completan. Gracias a esta metodologia inductiva y de-. 


ductiva podremos calibrar la exactitud y la fineza de nues-. 
tros juicios sobre las diversas experiencias estéticas.. No hay- 
nada mas facil que la construccién de mundos: ideales ‘en. 
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humana. Por desgracia, la Estética es un campo vastisimo. 


para las divagaciones irreales y para todas las quimeras 
desbordadas; toda la historia del pensamiento estético, desde — 
Platén a Winckelmann, ha sufrido de esos excesos. Por: 


fortuna, los andlisis psicolégicos del ‘siglo xvii1 fijaron los. 
problemas en su lugar pertinente, y se trazé el camino para 

la investigacién normal, humana, de los fenémenos estéti-. 
cos y del sentimiento de lo bello. La subjetividad de la’ 
emocién perdié muchos arrebatados éxtasis, pero gané en 
cambio un rigor y una precision estrictamente humanos. 
Fué el buen camino para ir Ilegando a la formulacién exacta. 
del problema de la experiencia estética. Experiencia, esto 
es, algo accesible, al alcance del andlisis y de la investiga- 
cién. Experiencia, pero que no huia del dominio de la 
subjetividad, porque el principal instrumento de la inves- 
tigacién eran, y son, los procesos introspectivos. 

Lo que se requeria entonces, y muy rigurosamente, era’ 
que la subjetividad no navegara sin brijula y se alejara del 
control y de la prueba de Ja objetividad. En la experiencia 
-estética, algunos por vicio o por resabio de la tradicién de 
un idealismo envejecido, se desviaron hacia esas “bellezas 
ideales” que empobrecen, a pesar de querer enriquecerlas, 
las concepciones de la Belleza; las empobrecen y las edul- 
coran. Otros emprendieron el buen camino de fortalecer los: 
niicleos de la problemdtica de la Estética y esbozaron las: 
‘fructuosas diferenciaciones de lo bello, de lo estético, del 
Arte, de la belleza natural, del Gusto y del Juicio. La obje- 
tividad iba reclamando una atencién activa, y si bien no es: 
posible que la objetividad predomine, por lo menos las: 
exigencias de la realidad exterior condicionaban, y condi- 
cionan, los resultados de la subjetividad de los juicios.. 
Asi la Estética penetraba en la esfera prescrita a la medi- 
tacién filoséfica, y se constituia, para unos, como una pro- 
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sustancialmente filoséfica, con intencionalidad metafisica para 
remontarse al “‘reino de los fines”, donde se debaten las 
formas supremas del espiritu. 


_V. Los elementos psiquicos que hemos encontrado en 
la base misma de la experiencia estética general —imagi- 
nacién, emocién, creaciin— provienen de una constante 


- interaccién entre la inteligencia y la sensibilidad. Por la 


sensibilidad, nuestra vida sabe del placer y del dolor. Por 
la inteligencia sabe de la contradiccién. Pero la sensibili- 
dad alcanza un estadio especialisimo que se eleva muy por 
encima del concepto estrictamente psicolégico, y sin dejar 
de ser sensibilidad —placeres y dolores—, en Estética ad- 


‘quiere una acepcién muy compleja, que es la llamada “sen- 


sibilidad estética” o capacidad para enlazar la emocién y el 
conocimiento en un grado superior, en el cual la satisfac- 
cién, la complacencia, proceden de las mds finas agitaciones 
de la vida intelectiva. Hemos creido siempre que es muy 
dificil, y tal vez imposible, separar de la emocién estética 


_todo elemento intelectual. Y esto hace que en ultimo tér- 
mino la intuicién y el juicio sean la intima sustancia del 


fenémeno estético. 


La sensibilidad estética se desarrolla bajo el doble esti-— 


mulo de la intuicién y del juicio. Por ello, cuando se habla 


de sensibilidad estética se sobrentiende superada la con- 
‘cepcién simplemente hedénica, el placer o el dolor fisicos, — 


las irritaciones orgdnicas e incluso las emociones pasajeras 
y las pasiones inmoderadas. La sensibilidad estética es una 
fase superior del sentimiento, en la cual la discriminacién 


de los actos y de las formas exige la ayuda constante de— 


determinadas actividades cognoscitivas que aseguran la finu- 
ra de la vida ‘afectiva. Sin esto, la intuicién obraria de un 


modo arbitrario, y el juicio seria ingobernable. Precisamente 
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periencia, en general, es un freno necesario a los desvarios 


que pueden producirse, y de hecho se producen con fre- 


cuencia, en las realizaciones del Arte, en raz6n del liberti- 
naje que muchos conceden a la actividad creadora del 
artista. La experiencia artistica, aunque libre, tiene mucho. 
que ganar de su adecuacién a la claridad de los objetos 
naturales que quiera representar, o de la fidelidad a la 
interpretacién normal de los actos y de los sentimientos que 
desee expresar y comunicar. Por mucho que se diga que el 
Arte y la Estética son evasiones que nos consuelan de las 
-impurezas y de los dolores de la vida, no hay consuelo 
-auténtico si la evasién consiste en el falso goce del artificio o 


en la fuga errénea hacia la fatal desilusion de lo irreal. La in- 


tuicién ha de ser la penetracién en la esencia realizable de: 
las cosas intuidas; el juicio ha de ser la sintesis valida de 
la verdad sustancial de los atributos observados. De lo con- 
trario, la Estética perderia la noble eficacia de toda legi- 
tima disciplina filoséfica. Asi es como la intuicién y el juicio 
convergen y se concretan en ese producto delicado y com- 
plejo que Jlamamos Gusto. . 
Delicado y complejo, porque desde Kant, todos los este- 
ticistas egregios convienen en gue la Estética, y subsidia- 
riamente el Arte, tiende a una conciliacién entre las anta- 
gonias manifiestas en la constitucién ultima del mundo, 
por lo menos del mundo que los hombres conocemos: la 
. necesidad y Ja libertad, lo universal y lo individual, la ma- 
teria y el espiritu. La experiencia nos inquieta a cada mo- 
mento con estos dualismos, con estas profundas oposiciones. 
Los esteticistas del idealismo utépico pretenden que la expe- 
-riencia estética tiene una misién conciliatoria, cosa que nos 
cuesta creer. Pero si creemos que la Kstética puede contri- 
buir notablemente a que en la conciencia humana —si no 
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-antagonismos pierden sus punzantes espinas, y asi la Esté- 


ica nos ayuda a encontrar entre ellos los puntos de con- 
tacto para que dejen de ser enemigos y se acerquen con 
humana ternura. El Gusto no es solamente una cualidad 
para la estimacién de lo que atahe a la Estética, sino que 
tiene una profunda significacion en todos los actos de la 
vida. Toda experiencia lleva en si un germen determinante 
de la intervencién del Gusto, si tal experiencia aspira a fa 
plena dignidad de su realizacién. La formacién del Gusto 
se obtiene a base de rehusar numerosas incitaciones que 
son sospechosas de atacar a la sensibilidad, tal como la 
hemos descrito. La experiencia actiia constantemente como 
correctora del Gusto, pero importa situarnos bien para el 
examen de las intuiciones y de los juicios, a fin de no 
dejarnos desorientar por correcciones transitorias y facil- 
mente anecdéticas, que muchas veces la experiencia impone 
a las formas del momento. Es decir, determinados. estilos. 
o normas o tendencias ocasionales, o excesos de escuelas, 
0 particularmente el predominio circunstancial de ciertas 
-culturas o de ciertas épocas. Todo esto dificulta, con su con- 
fusién, la unidad de los ideales; unidad que conviene, en 
todo y siempre, diferenciarla de la uniformidad, esta terri- 
ble falacia de la mentabilidad corriente. 

Cuando decimos unidad de los ideales, no se entienda 
que hayan de ser siempre los mismos, inflexiblemente, ni 
que hayan de tener una traduccién exterior idéntica. Si 
fuera asi, no habria m4s que una forma valida de expresién: 


clasica o romantica, realista o idealista, o cualquiera. otra 


de las actitudes espirituales dadas en el curso del tiempo, 
: : 
mas o menos preferentemente, ya que no creemos que se 


hayan dado como absolutas en ninguna época. La unidad 


no es la realizacién exterior, sino que es, simplemente, la 
fidelidad a nosotros mismos, a las inquietudes y a los anhe- 
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uno como elementos que cooperan para la consecucién de 
los ideales superiores de la verdad, del bien y de la belleza, 
‘tal como nos exige la medida humana. No todos iguales, 
pero si todos encaminados hacia un fin comin que ‘nos 
hermana, tal como las iahers facetas de un mismo dia- 


mante, que cada una desde su lugar comunica la pureza_ 


-radiante del centro comin. Pero no son solamente las 
correcciones culturales e histéricas las que influyen en el 
-refinamiento de Jas sintesis de la experiencia. También con- 
curren las correcciones que aportan las comunicaciones entre 
las diversas artes, cada una de ellas con sus elementos ex- 
presivos, su técnica propia, su intencionalidad, su punto 
de vista significativo. Pasar desde las diferentes artes al 
Arte es uno de los problemas mas arduos de la Estética. 
De la experiencia singular, y a veces radicalmente distinta, 
de la realizacién artistica segim sus sendos modos de expre- 
sién —Pintura, Escultura, Musica, Arquitectura, Poesia, 
Danza, Mimica, Dramatica— a Ja definicién totalizadora que 
reuna la significacién del concepto del Arte, es un proceso 
de extrema dificultad, similar al proceso de la relacién entre 
las cosas que juzgamos bellas y el concepto preciso de a 
- Belleza. 

Toda esta ebinplajidiad es la que se presenta al Gusto, 
y ésta es la tremenda responsabilidad del juicio estético, 
sobre todo porque la intuicién se dispersa en las multiples 
solicitaciones de la experiencia, y no obstante exige la se- 
vera sintesis del juicio. Por esto también las correcciones 
-propuestas por la experiencia no siempre representan un 
mejoramiento del Gusto, y de ahi se deriva que el Gusto 
sea en si mismo una facultad, sentimental e intelectual a la 
vez, de coherencia y de seguridad que tiende a someter a 
un orden a la “didspora” de las experiencias estéticas, tu- 
multuosamente ofrecidas por las diversificaciones de cada 
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inge, ‘hy manera ‘beat de chtudlly. oe ; 


“pone inidad en los ideales. No para que die intenciones 
estéticas del Arte o de la Naturaleza parezcan divergentes, 


y aun contradictorias, en virtud de sus medios de expresién, 


tan diferentes entre si. Contra esto sabemos que existe en 


nuestra vida espiritual un factor activo que, normalmente, 
nos capacita para la discriminacién, mas 0 menos certera,, 
de lo que llamamos bello. El perfeccionamiento de este 
factor es la funcién especifica del Gusto. El Gusto se ejerce 
en cualquier esfera de nuestro comportamiento, sea en. la 
vida de relacién, sea en la vida interior, sea en los estratos- 
superiores de la vida intelectual, moral o religiosa. Pero el 


Gusto permanece como una cualidad a desarrollar, a culti- | 


var, a refinar. No puede quedar en ese fondo constante, en 
‘cierto sentido innato, que vagamente encontramos en nuestra 
conciencia. EK] Gusto es de sustancia fragil, y no se vigila 


atentamente, se evapora o se deforma con excesiva facilidad. 


VI. Resulta, pues, que el Juicio de Gusto es la culmi-. 


_nacién del sentimiento estético. Parece que decir juicio y 


decir sentimiento, y hermanarlos, es una contraccién en los 
términos. Pero porque creemos que la intencién humana. 
depende siempre de una totalizacion de las actividades psi- 
quicas, no nos parece contradictorio: hablar de pensar, de 
sentir y de querer como de una: unidad fundamental en el 
seno de la conciencia. Sentimiento y Juicio encierran casi 
toda la problematica de la’ Estética, y convergen en ek 


_ Juicio de Gusto. Para dominar todas las dificultades que 


hemos ido sefialando se requiere un esfuerzo critico per- 
sonal, cuya condicién primera —como en todas las medi- 


taciones filoséficas— es Ia de ser absolutamente sinceros 


con nosotros mismos y con la estimacién de las relaciones 


propias con el mundo: de las eosas y de: lios actos que nos 
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se encuentra any vez mas praia. por experiencias crecien-- 
tes que la solicitan. El Juicio de Gusto es un ejercicio. : 
 constante de nuestro contacto con los hombres y con las 

~ cosas, e incluso con nosotros mismos. La ecuacion personal — 


es ahi muy influyente, y conviene tenerla siempre a raya. ie 
porque en la Estética —mucho mas que en cualquiera otra. | 

_ reflexién humana— actia con mayor facilidad, sin duda_ 

porque las resistencias objetivas y las pruebas experimen- 


tales son mucho mas débiles. Incluso contra las escuelas iv 
 bioldgicas, sociolégicas y positivistas, cuyo intento es explicar Sasi | 
los actos espirituales por medio de soluciones que los dis- 
minuyen en cualidad, la mayoria de los esteticistas filésofos. ; Ae aah 
oponen una defensa enérgica de este “yo” profundo que,. te 
sin olvidar los servicios secundarios de tales escuelas, se- 
yergue con independencia para hacer frente a esas coerciones. 
organicas, 0 sociales, 0 practicas, y reclama su responsa- ie 
bilidad de hombre libre, duefio de si mismo, por lo menos ar ci 
en una zona mds o menos reducida, pero netamente, pura- (a 
‘mente aut6émoma. A condicién de que aquella ecuacién per-. 
sonal no llegue a desvirtuarla. Wess 

El Juicio de Gusto es, en sentido estricto, un juicio: 
de plena responsabilidad, justamente porque le es dificil’ 
_acudir al control objetivo que poseen en general las demas ~ AE i 
especies de juicio. Esté hecho de una acumulacién de expe-- mi 
riencias de sorprendente diversidad, en las cuales muchas 
veces el episodio se disfraza de substancia. Sin embargo, las 
_experiencias constantemente renovadas en el curso de los: 
-siglos procuran al hombre y a las sociedades los datos exter- 
nos del enigma que sigue paralelamente y ocultamente a las: 
manifestaciones visibles. La piedra de toque del Juicio de- 
Gusto es ese descubrimiento, esa revelacién ‘de lo invisible 
en lo visible que tantas veces se discute en Estética. desde: 
Platén hasta Jouffroy. Y zqué es ese invisible?... Seria uw 
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grave error hacer de él una esencia misterlosa y vaga, 


yacente en los fondos del misticismo estético, tan apasio- 


nadamente aceptado por ciertos esteticistas. La cuestién se 


presta a ello. Pero como ya sabemos que toda cuestién 
humana, notablemente establecida, ha’ de ser planteada y 
tratada de acuerdo con el médulo de los hombres, ese invi- 
sible sera para nosotros la unidad de fines y de ideales que 
hemos visto cémo resultaba de la interaccién de las intui- 
ciones y de los juicios. Invisible, es decir, problema. No la 
cémoda aceptacién de existencias miticas en la cual los este- 
ticistas ofician como adivinos 0 como inspirados, sino, sim- 
plemente, problema, esto es, estudio paciente y directo de 
todas las transformaciones o avatares de la experiencia esté- 
tica ——-los viejos y los nuevos— que a ella se juntan gra- 
dualmente, y manejarlos con la finura y la elevacion que 
‘merecen esas cualidades tan puras. El Juicio de Gusto, acto 
espiritual donde confluyen las intuiciones y los juicios par- 
ciales © particulares aun sin pulimento o en estado de brote 
inmediato, y cuyo origen hemos sefialado en las tres formas 
generales de la Psicologia en que la Estética toma raiz 
—imaginacién, emocién. creacién— se nos presenta como 
la mas refinada elaboracién de la conciencia estética, a la 
cual da valor y autoridad. Toda la riqueza de la vida mental 
aflora en el Juicio de Gusto, que se nutre de todas las suti- 
lezas y de todas finezas del pensar, del sentir y del querer. 
Pero, naturalmente, ni del querer arbitrario, ni del senti- 


miento en delirio. ni del pensamiento que se deshumaniza 


en ideas nebulosas y cémodamente abstractas; sino todo 
sometido a la que haya de ser una contribucién real ‘a la 


dignidad de la existencia humana, ayuda y ejemplo’ para. 


la conducta no solamente personal, sino también colectiva. 


Por esto fué que en el siglo xv1Iit se insistié tanto sobre 


la cuestién de las élites o minorias selectas formadas por 
hombres de Gusto. Esto tenia. y sigue teniendo, un fondo 
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_ reprobable de vanidad y de orgullosa restriccién, ya que 


no se sale quién es el juez que posee la medida exacta de 
_la clasificacion. La mayoria de los hombres, y sobre todo los 
_ artistas y los intelectuales, y mds aun si son jOvenes, se 
irritan ante una observacién o una critica que estiman poco 
favorable. No obstante, el Juicio de Gusto, honradamente 
formulado, tiene una influencia profunda en la vida social, 
y a través de algunas minorias selectas —-si obran con res- 
peto al trabajo ajeno y con la modestia propia de sus limi- 
taciones— puede llevar perfeccién a las realizaciones del 
hombre y afinar el tono de las relaciones humanas. 

Pero esto es imposible si el Juicio de Gusto deja de 
apoyarse, en Ultima instancia, en las exigencias superiores 
de la Filosofia, y asi es como la Estética se inserta profun- 
damente en la Filosofia y se constituye como una de las 
disciplinas filoséficas preeminentes. Tanto su fundamenta- 
cién como su intencionalidad son hondamente filos6ficas. 
Algunos creen que es el Arte. Nosotros creemos que el Arte 
es un elemento indispensable, pero no tnico, ni mucho 
_ menos. El Arte se puede constituir como historia y como 
ama critica; pero en cuanto admite teoria, la Estética lo 
reclama como uno de sus elementos predilectos, aunque no 
-decisivos. E] Arte no basta para esa unidad de fines y de 
ideales a que nos hemos referido. Se necesita una reflexién 
penetrante sobre algo mas denso que la mera reflexién sobre 
el Arte. La reflexién se sumerge en relaciones que rebasan 
la sola consideracion del hecho artistico, y en el fendmeno 
expresivo buscamos mucho mas de lo que nos da la aparien- 
cia sensible de la obra de Arte, como también la de los 
objetos de la Naturaleza. Hemos hecho alusién a lo, invi- 
sible. Debemos ponderarlo, meditarlo, adentrarnos en su 
significacién profunda, y es .evidente que la mera contem- 
placioén de los objetos que Ilamamos bellos no alcanza a 
arnos los frutos requeridos. La experiencia artistica, y 
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agrado en la contemplacion, y no le pedimos ulteriores 
efectos. Pero para que la experiencia artistica y la expe- 
riencia natural pasen a ser verdaderamente experiencia esté-. 


tica es necesario que la contemplacién en contemplacién sea 
propiamente estética, esto es, que nos imponga una actitud. 


meditativa que sepa extraer de la meditacién la sustancia 
filoséfica que retiene y que sélo puede hacerse visible, posi- 


blemente visible, a través de la red invisible de una signi- 


ficacién interna, que ni todos exigen ni todos desean. 

El] Arte y lo bello natural son las dos grandes zonas de 
esta experiencia estética. El humanismo los ha reclamado 
como ingredientes basicos, de su constitucién, términos esen- 


ciales de su eficacia antropolégica, problemas cuyos datos 


son o han de ser tipicamente humanos, sin desviaciones. 
faciles hacia mundos irreales o ilusorios y, por consiguiente,, 
inaccesibles. La unidad de fines y de ideales es una unidad 
que reside estrictamente en la posibilidad de su realizacién. 


Siempre hemos creido que es un peligroso espejismo para 


los hombres, y en particular para los jévenes, el de ali- 
mentarlos con fines y con ideales que han de quedar siempre 


_en esa inabordable lejania de lo utépico. Para evitar esto, 


de que tan perjudicada esta la Estética, exigimos para ella. 


una solida fundamentacion en la Filosofia. Una Filosofia, 
claro esta, que sepa establecer con rigor las fronteras per-. 


mitidas a la razén y a la objetividad y que sepa apoyarse: 
en las fuerzas auténticas del espiritu humano, todo ello 
dentro de la experiencia total. Una filosofia coherente y 
sobre todo modesta, sana, normal, sin naufragio en las: 
infraestructuras materiales, pero también sin dispersarse en. 
las superestructuras nebulosas de un infinito incompren- 


sible. 
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tética, en el sentido que acabamos de darle y que es el que 
nos parece mantenido por el espiritualismo actual, como 
un elemento decisivo para fortalecer al Humanismo, tal 
como lo hemos entendido, ampliamente relacionado con la 
cultura general humana y con el respeto profundo a la 

conciencia personal? * 
Creemos que si. Pero no ha de ser de una manera adje- 
tiva, como un ornato del alma, sino de un modo sustancial 
-y decisivo, porque la Estética nos liga a las mds finas reso- 
nancias del espiritu. Por ello, cuando determinadas escuelas 
nos ofrecen teorias artisticas 0 teorias estéticas que se fundan 
en los instintos o en tendencias de ascendencia inferior, 
comunes con la vida animal, aunque no neguemos la in- 


fluencia que nuestra dualidad originaria nos implica, sin 
embargo, rehusamos con toda energia que esas teorias pue- 
dan explicar el fenémeno estético, que es una de las mas 
puras y mas nobles conquistas del espiritu humano. El] hecho 
de haberse desviado de la sustancia auténtica de esas formas 
supremas de nuestra condicién humana —Arte, Filosofia. 


Religisn— nos hace comprender mas claramente cada dia 


Ja vanidad y la desolacién de tantos hombres de nuestro 
tiempo. Una meditacién sincera, y sin necesidad de que sea 
forzosamente confesional, nos sitia ante esa “crisis del 
hombre” gue desde el siglo xv11 va creciendo tristemente 
hasta culminar en el tragico desorden de una gran multitud 
de conciencias de hoy. Los instintos asfixian todo lo que el 
hombre habia encontrado de permanente en la vida superior 
del espiritu. Se puede ser a !a vez simple y profundo; tal 
es, a nuestro juicio, la virtud suprema del humanismo. Las 
torturas y las angustias que algunas concepciones del mundo 
imponen al hombre actual tienen un fondo tenebrosamente 
inhumano, ‘pero ademas contienen tan alto grado de artifi- 
cialidad, de tépico literario, de truculencia arbitraria, que 
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ningun’ honbed normal puede aceptar para el comporta- . 
miento habitual de su vivir honesto y laborioso. Literatura, 
arte, filosofia, religion, conducta, parecen acaparados por 
una minoria de simuladores, de radicalmente fracasados en 
el orden de los sentimientos honrados, de rebeldes orgu- 
llosos, de deformadores de la existencia, lanzados a la exa- 
geracién morbosa o a la degeneracién sensual. Analistas de 


las corrupciones humanas, en las que se complacen, en vez 


de combatirlas con la noble emocién de Ja unidad de fines 
y de ideales que puede ser salvadora de la dignidad humana. 
Tal vez en esas escuelas hay hombres que creen que poner 
al descubierto esas bajas actitudes ateas y materialistas puede 
servir a los hombres para hallar el camino de la redencion 
moral. Acaso esos espiritus hacen mas mal ‘que bien. Y no 
es que debamos ignorar esas rebeliones personales, esas 
desesperaciones mds 0 menos sinceras, mas 0 menos tran- 
sitorias, mas o menos literarias, toda esa miseria intima que 
se proclama como una fuerza determinante en la existencia 
humana. Sino que lo que importa es contraponerles los 
sentimientos nobles, las esperanzas dignas, 0 por lo menos 


-el ejemplo de que los valores del Arte, de la Filosofia y de 


la Religién representan algo muy puro en su_ espiritual 
grandeza, aunque sélo fuera la certidumbre de que el 
hombre ha sido capaz de darles una razén de ser en el 
universo animico. 

Religién y Filosofia, y en ellas las bellezas de la vida 
moral, son sin duda menos accesibles a la complacencia y 
a la fruicién; la Religién por su austera significacién intima, 


la Filosofia por sus dificultades de comunicacién te6rica. 
Pero la Estética tiene una funcién mas directa y menos 
abstracta, porque la depuracién de las formas que ella—~ 

\ 


practica con sus estudios es mucho mas asimilable que los 


motivos de la creencia religiosa y que las complicaciones 


especulativas de lo filoséfico. La Estética, en sus dos grandes 
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; ‘es ras del Arte’ y de la ‘Naturaleza,, puede cooperar menleday 
- blemente a la superacién de esas concepciones degradadas, 
antes aludidas, de un humanismo al margen del decoro 
humano, por desgracia tan frecuente en la vida actual. 
Paralelamente al espectdculo confortador que nos ofrecen 
los actos de la vida moral, m&s numerosos de lo que se 
cree, con sus ejemplos de abnegacién, de generosidad, de 
sacrificio, de cumplimiento del deber, de consagracién a 


nobles ideales caritativos; o la vida cientifica con sus casos. 
de labor paciente y modesta; o la vida religiosa con sus_ 


renuncias y sus inmolaciones; la Estética nos presenta un 
amplio sector de fina espiritualidad donde el hombre puede 
Ilegar a olvidar su propio barro. Que el espiritu humano 
haya podido ejecutar tantas egregias obras de arte, tesoro. 
valiosisimo de una actividad desinteresada y libre, y haya 
podido enaltecer asi el sentimiento que, unido a la emocién 
de la Naturaleza, purifica nuestras relaciones con los hom-. 


bres y las cosas, es una prueba clara de que por mucho que- 


se quiera exaltar las fuerzas materiales que nos impulsan 


poseemos siempre una luz eminente que nos rige, 0 que 


puede regirnos. Tratar la Estética como una mera fruicion, 
aunque se diga que esta fruicién es superior, estimamos. 
que es desvalorarla. La Estética es la ambicién incesante 
de hacer un mundo mas bello, dentro de nuestra limita- 
cién humana. Nuestro concepto del humanismo radica en 
la certidumbre de esta vida espiritual que entrafia el Arte, 
la Ciencia, la Filosofia y la Religién. 

La Estética —Arte y Naturaleza, Inteligencia y Emo-- 
cién— tiene una tarea fructuosa en la formacién del hombre 
espiritual, en oposicién a Jo que ha sido Hamado el hombre: 
tordcico. La Estética ha tenido siempre, y tiene aun, una 
fuerte intervencién emotiva en las representaciones y en 
las manifestaciones de la vida religiosa. La Estética aporta 
al pensamiento filosdfico una sélida contribucién especula-- 
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as -mas sutilmente, mas hondamente— desde el punto de vista | 
de las otras normas teéricas de la Verdad y del Bien. | 
ie Desde mediados del siglo xv11r —-aunque ya apunta des- 
3 pués del Renacimiento— los problemas de la Estética se 
: * incorporan ‘sustancialmente a la Filosofia, desprendiéndose 
te de las viejas soluciones sin autenticidad estética, sino sdlo 


_adjetivaciones para completar los atributos divinos o los 


Bri: origenes extrahumanos. Si a partir del siglo xv11r la medi-. 
oe ¥ tacion sobre lo estético se ha humanizado, es porque se 
oa aa ha constituido como una necesidad de estimacién directa 
a s eat del hombre a la cosa, del sujeto al objeto, y ya hemos visto 
oe Se -como la Filosofia la admitia en sus problemas fundamen- 
Pee tales. La Estética pasé, pues, a ser problema para el hombre. 
es: - _ Como a todos los problemas del espiritu, habia que nutrirle 


Oe de sustancia filoséfica. Hacerlo genuinamente humano, rete- 
: nerlo en el dmbito concreto de la realidad y alejarlo de las 
regiones abstractas del ensuefio estéril y confuso. : 
Pero la Estética, exquisitamente, aplica una manera del 
-espiritu que, para decirlo en términos casi pascalianos, se 
-acoge a la finura sentimental mas que a las seguridades de 
la razon. Si la Ciencia, si la Filosofia, si la Religién, nos 
procuran motivos de adquirir —dentro de la escala huma- 
na— certezas adscritas a los juicios de la experiencia, a los 
To juicios légicos, a los juicios morales, a la Revelacién y a la 
a -creencia, la sensibilidad estética, por su lado, trabaja con 
ey el Juicio de Gusto, que se debate con las dificultades de 
su subjetividad originaria y de las de sus sintesis, cuyo valor 
es demasiado contingente. Toda la Estética actual, cons- 
ciente de su juventud y, por tanto, de la constitucién aun 
reciente de sus problemas independientes, es un enorme o 
esfuerzo para conseguir esa solidez metafisica que ya tienen 
los problemas de la Légica y de la Moral. Este esfuerzo, 
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_ EN LA REPRESENTACION “MUSICAL 


POR 


CARLOS BOSCH - : 


La miisica es el arte que mas que otro alguno planea 
por su misma esencia en la region metafisica toda vez que 
escapa a la concrecién, sea cualquiera y aun contra el. 
proposito del miusico creador, obligado al auxilio de la ex- 
plicacién literaria si quiere describir algo determinado como. 


argumento explicado, bien mediante una accién teatral o,. 


siguiendo mejor su condicién, mediante la reverberacién 
sinfénico - poematica’ que expone una visidn expresada a 
través de la genuina receptividad del autor. En los dos 


_supuestos abdica su soberania, supeditandose a lo concreto. | 


literario o al asunto, extrafios a sus puros principios. Aunque 


ambas clases de obras sean licitas y cumplan peticiones de- 


verdadero arte, no sera de un modo puro, es decir, estric- 
tamente musical, sino en servidumbre, si es obra featral, 
combinado, si es poema sinfonico. 

Eminentes filésofos e insignes estéticos han girado con 
sus alas inspiradas en derredor del misterio de la musica 


abstrayéndose en sus propios principios, animados en sus 
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. melddico huido.a lo palpable, indefiniblemente insélito. 
Es uma , expresion de sentimientos, dicen p, unos: filésofos 


y unos estéticos. Desde Juego tha de serlo, ‘rnb en el creador. 


como en el influido receptivo, aunque no- siempre coincidan 


en lo sentimental, 0, por decir con acierto, nunca coincidan, 
coincidencia imposible que atentaria a la singularidad inhe- 


rente a toda persona por escasamente personal que sea. 


Pero ges que hay algun arte. que no consista en la expre- 
sién sentimental? Sin embargo, lo que radicalmente dife- 
rencia de las demas artes al de la musica es la incon- 
crecion, su inefabilidad, que a la vez generaliza y se unifica 
en imagen universal. 


‘Ese sentimiento que provoca no es tal 0 cua! sentimiento, 


es indeterminado e indeterminable aun cuando creadores y 
receptivos creamos determinarlo. Eso es asi hasta en lo con- 


seguido con sumisién a un argumento 0 asunto programa- 


tico, pues en realidad la musica se alza y escapa de ello 
hasta el ‘punto de que tal alzamiento y escape es lo que 
justifica su empleo en tales concepciones, de no ser asi, 
resultaria un aditamento enfadosamente superfluo. Yo diria 
—y no me atrevo a decir digo con radical afirmacién por 
temor a osadia arriesgada— que la musica es la actividad 
de la inaccién, lo que va ae indefinidamente _ a la defini- 


bys de la pura esencialidad. : 


Su condicién la conduce a una sintesis de excelso. resu- 
men que aparenta contradiccién. con las demas artes ¥* 
acusacién concreta, al menos en lo formal. Otra cosa supone 
el que de unas a otras haya interferencias produciéndose 
extralimitaciones impresionistas, pues que todo impresio- 


nismo significa una cierta indefinicién invasora. Mas la sen- 


sacién plastica en la musica no es nunca de indole visual, 
sino de transmutacién sensual. 


Este mecanismo interno de asimilaciones sensuales e 
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5 


1e pertenece a la. Silat, lo que equivale a decir que,.es 
reshaladizo para mi, Ls 


La musica, no obstante, no hay que identifieatla con los 


-miusicos que lo intentan tcdo y en muchas ocasiones con lo. 


que no logran de ella se logran, sin embargo, ellos mismos. 
En tltima instancia, el artista que se expresa con integro 
tino personal se define a si mismo, mas no alcanza Ja expre- 
si6n universal, a pesar de que consiga una relativa univer- 


-salidad, términos un tanto contradictorios, por lo que pido. 


en esto una cierta flexibilidad benévolamente comprensiva. 

Pudiera decirse, paradéjicamente, que quien alcanzase 
la expresion universal no expresaria nada. Asi, la miisica 
es la que mds se aproxima a ella y, por consecuencia, es 
inefable de por si; el arte de mayor extensién y el mas 
incapacitado, el mas sentimental y el de menor dramatismo, 
salvo la arquitectura. Aqui vuelvo al hilo del distingo entre 
la musica y los musicos. 

~Qué artista puede aislarse en 6: mas puro de su arte? 
Sinehpis ‘va con su carga de accidentalidad; el mas inconta- 
minado de la cotidaneidad tiene mucho de anecdético y 
siempre de pasional. Aun el mas desprendido y olimpico, 
el mas constructivo y solitario, va en todo con algin afan 


destructor y contra algo, pues, en fin de cuentas, redimir es: 


atacar algo; destruir, principio fundamental de la perfec- 
tibilidad y la depuracion. Geet ter 
Asi, la pura esencialidad de la misica ha de manifes-. 


tarse a través de los musicos, artifices humanos y de intensa 


humanidad. | 

Son en el iaidok en la naturaleza, entre y con los- 
olin frente a las magnas creaciones graniticas pulimen- 
tadas, las vastas como las exuberantes masas arquitecténicas, 


en medio de la fluidez constante, acicatados por enigmas: 


que fueran indescifrables sin la ‘dogmatica orientaci6on. 
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Incitaciones, excitaciones, vida en suma ‘para su: 


«iones, toda la diversidad, un pasado, lo circundante, los 
remotismos. Espacialidad, temporalidad, presencia, actos, as: 


piraciones, arrebatos pasionales, arrebatos meditativos. 
‘Maximo abarque que tambien se entrega a la expresi- 
vidad musical. 
De esto voy a fijarme brevemente apuntando tres aspec- 
tos. Musica de figura, de paisaje, de arquitectura. 
| El creador miisico no puede en cuanto creador inhi- 
birse de lo circundante para formar su representacién aje- 


nandose a lo sensible. Su intuicién se forma necesariamente 


de una impresién directa y vital de la que extrae su simbolo- 
inmaterial, lo que del acto queda en idea y se extralimita 


de la fijacidn concreta, pues asi cualquiera obra musical 
renueva continuamente su eficiencia por mediacién de las 


‘varias y consecutivas interpretaciones no comparables a las 


interpretaciones teatrales, subordinadas éstas a la fijeza con-— 


creta de la palabra. La fidelidad del intérprete musico es pre- 
cisamente servidumbre accidental, ya que ni el mismo creador 
llega a dominar su obra en su virtualidad. Mas el impulso 
original se activa siempre de contornos y se forma de con- 
cretas sensaciones. Si el musico se atiene y mantiene en la 
‘condicién de su arte, se inspirard en las esencialidades sin 
ningin reparo en los actos verosimiles. La misica es una 
Jégica sin razonamiento. Toda materialidad la “estorba como 


estorban y ofenden las discusiones en torno a las meras” 


leyes de la acitstica. | 

La figuracién es en ella de espiritual evidencia, pura 
iniciacién y reflejo, consecucién total en cuanto a la defini- 
ci6n, universal, tanto como inacabamiento, pues el acorde 
final de una obra no significa su conclusién, cual la logran 
las artes concretas. Claro esta que de un modo relativo, 
puesto que todo lo finito es paso a lo infinito. 


Nosotros todos hemos de contemplar el mundo en fun- 
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— eién de « sus finiaaies de Jox (que somos "parte integrante. 
a Nuestros estados animicos y sentimentales, mas o menos 
_vagos, tienen una génesis determinada, aunque a veces nos 
pase inadvertida; pero el artista es el ser consciente por 
excelencia, contra cuanto se divaga en relacién y referencias 
a la inconsciencia de la inspiracién, que es, por el con: 
trario, el instante lucido y privilegiado. 
Sin el auxilio del relieve material ni de la palabra ex- 
 plicativa, el misico se. adentra en los mds intimos misterios 


psicologicos, dandonos siluetas que reflejan figuras mani- 


¢ 
festadas por acentuaciones ritmicas, por la lineacién melo- 


dica, caracteristicos giros en acusados periodos y acentua- 


ciones; descriptivos extractos reveladores, . caracteres - vivien- 


tes segim fuera su voluntad obligadamente aminorada en 
cuanto ha de someterse a material servidumbre, aunque ésta 
quede asimismo abatida por el triunfo de la belleza plas- 
tica. Artes éstos también, y como todos, soberanos. Sino que 
los medios en la musica han de expresar esencialmente la 
delicia espiritual sin gravida defensa. 

Evoquemos sin mas las diversas siluetas que criizan por 
el Carnaval de Roberto Schumann, esquemas que descu- 
-bren interioridades y llegarian a la indiscrecién de no 
ampararse en su inefabilidad. 

Recordemos el San Francisco a través del poema de 
Liszt y se podria seguir la enumeracién que fuera prolijo 
exceso. 

Mas abundancia proporciona el paisaje a la idea musi- 
cal. Evidentemente, se acuerda con él de modo preferente. 
EI paisaje contiene de por si una inmanencia musical. Sus 
definiciones forman periodos fraseados; su contmuidad inin- 
terrumpida, curso melodico; sus contrastados conjuntos, ple- 
‘nitud arménica; su movilidad renovadora equivale al valor 


-ritmico; sus cambiantes tonalidades pueden calificarse de 
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jndefinido a lo que. ie ainioe anche rinteana ena 


- Fanto es asi que en realidad toda musica, sea de figura 


Suispie naire! contiene un paisaje en potencia; si es- 
~nmisica de camara, diria yo que en algo lo medita y afiora 
como. igual en las tiernas nostalgias de Chopin. 
He de advertir, para que no se me denuncie por forzar — 


gratuitas suposiciones, que trasciendo esta nocién a la inte- 


rioridad sentimental del artista misico, aunque en su vida 


cotidiana no guste lo campestre. pues en realidad el senti- 
miento del paisaje y la aficidn al campo no. se encadenan. 
Si extremo la teoria, es porque estoy convencido de que la. 
musica, arte de tiempo, espacio e infinitud, es en si paisaje 


espiritual, o mas bien espiritualizado. Repito que no es 
-menester inspirarse directamente en él para que lo mani- 


eC. . ; \ ; 2s 
fiesten directamente, como no lo hacen esas composiciones- 


de cuartetos ni otras de piano del mismo modo que obras. 
de Haydn y de Mozart por sus minués y movimientos de 


danza pueden calificarse de: figurativas.. 

No @s que haya muchas taxativamente inspiradas en pai- 
sajes determinados, al modo de la Pastoral de Beethoven.. 
ni falta que hace, ya que esa misma magna creacion para 
nada necesita de semejantes explicaciones y la mayor parte: 


.estan- immersas en paisajes indeterminados. sENio . 


En qué consiste. esta impresién. y sentimentalidad del 


paisaje merece estudio profundo de avisados metafisicos, — 


fildsofos y estéticos, sentimentalidad,. a mi. ver. homogénea 
a la arquitecténica, porque la plastica de la arquitectura, 
al menos en sus grandes concepciones realizadas, tiene algo- 
que trasciende de su obligada concrecién y nuestro goce 


‘contemplativo, nuestra reaccién receptiva, es paralela ‘a la 


del paisaje, aunque mas atenida y contenida. | 
Tal vez en esta misma contencién radique nuestro des- 
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a aie aa musicalidad. del deta. arquitecténico es evidente. 

_ El clasicismo lo aleanza en su perfeccién y aun lo que- 
s scieaies. decir preclasicismo: los clavicinistas, ‘por ejem- 
plo. Ellos dibujan palaciales ornamentos, preciosos adita- 
_mentos decorativos en sus floreos, perspectivas de parque- 
que nos encantan por cambiantes claroscuros, aislandolos de- 
voceos multitudinarios, esbozan asimismo el sentido paisa- 
jista hasta llegar con diserecién refinada a descripciones- 
imitativas, como en el Cuco de Daquin. 

No precisa insistir en la musicalidad del barroco arqui- 
tecténico ni del gético. 

El miusico arquitecténico por antonomasia es Juan Se- 
_bastian Bach y los de su estirpe en quienes culmina la 
musica. Todo su estilo es pura arquitectura con su manera 
fugada, sus desarrollos imitativos, sus disposiciones arm6- 
nicas. ; 

De arquitectura clasica en Ja forina y concepcion ya 
romantica es Mendelssohn, también paisajista y de figura. 

en el Sueno de una noche de verano. . 
La de Schubert discurre en su mayor parte por suaves 
y risuefios paisajes, asi los “lieder”, que, como cumple al 
género, son asimismo psicolédgicos. 

EI “lied” es una forma especial que no debe confun- 
dirse con la mera cancién, confusién frecuente. En ésta, la 
letra y la miisica se acompafan con una directa relacién. 
pero sin -fundirse totalmente ni condensar ‘sus valores, ni 
producir la completa unidad, cosa que obedece indudable- 
mente a que en ella no se atiende a lo psicolégico. Siempre 
se destaca o la letra o la musica de la cancién, y aun en ek 
caso de que se equiparen, dejan aparte sus valores respec- 
tivos con independencia. 

Fl “lied” absorbe en conjuntada modalidad y con sin— 
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‘tesis shnplee el valor aicleeeal y ee piseniation ae 
-dolos de manera que se produce un extrafio fenémeno por 


el cual la poesia literaria trasciende sus limites eficiendo— 


-su hrismo con extensidn no extraliteral, puesto que no 


_ pierde. ninguno de sus pronunciamientos que intensifican — 


su sentido en la simplificacién musical que la califica en 
su melodia y acordes con que refuerza sus caracteres hasta 
inmaterializar el verbo, sin que al asimilarle a la musica 
se indefina y menoscabe su independencia,, que adquiere 
‘mayor supremacia en esta superliteralidad que la eleva 
segiin su propia esencia. | 


Este consorcio se logra por varias razones: el puro 


lirismo poematico; la unidad y breves dimensiones; la 
-acentuada subjetividad de sus inspiraciones; la sentimen- 
talidad sin accién argumentada, pues ni esos que Schubert 
compuso sobre El rey de los alisos, de Goethe, pueden ser 
-considerados como sujetos al argumento, pues su descrip- 


-cién sélo se dibuja por certeros ritmos y acordes derivados 


del asunto como leyenda irreal. 


El mismo realismo .extremadamente acusado de Mous-~ 


-sorgski sirve para confirmar mis observaciones. ~ 

Los mas adecuados para este acotado género son los 
‘poetas y musicos alemanes, por la densidad de su inmenso 
lirismo, y después los franceses, por su exquisita sutileza 


-y su sensibilidad, que descubre recénditos misterios del 
alma y naturaleza superficializadas segtin su peculiar e insu- 


perable elegancia. 

De modo tan reducido en sus materiales- dimensiones, tis 
“lieder” exponen elementos de figura y de paisaje casi 
siempre, sin la servidumbre_ inherente al drama _Hiterario, 
describiéndonos a veces estados de animo y sentimentales 
congojas, como en El nogal, de Roberto Schumann. Todo 


-ello en lo mds puro de la condicién musical, y no quiero 


-decir con esto que Ja miisica no convenga al drama literario 
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ni dej ser él conveniente | 
_-expresién musical; es incluso una_ necesidad del arte, y 
_ dentro del género se han logrado obras que alcanzan su 
virtualidad, lo que no se opone a esa obligada servidumbre 
inevitable, subordinacién que puede conseguir nuevos. valo- 
res y exploraciones en el arte. ; 
Dentro de lo puramente musical, como creaciones pai- 
_ Sajistas pueden citarse dos ejemplos maravillosos que con- 
trastan, no precisamente por sus procedimientos, sino por 
su inspiracion: La siesta de un fauno, de Debussy, y Noches 
en los jardines de Espana, de Manuel de Falla. La primera 
es obra que sensaciona de sensualismo exacerbado por el 
quietismo circundante que parece acopiar los elementos 
propicios a la maxima exaltacién voluptuosa, luz, abandono, 
incitacién del fauno, que sin escripulos humanos obedece 
y obra naturalmente conforme su momento fisiolégico, acu- 
-ciado por el paisaje en su hora prolifica. Todo ese natu- 
rismo es inconsciente y el paisaje lo va agudizando con 
plenitud deslumbradora y cromaticas adjetivaciones. La va- 
guedad tonal del creador con el empleo de su escala inno- 
vadora o renovadora Jogra una descripcién impresionista in- 
-superable. 
Noches en los jardines de Espana. Manuel de Falla, con 
un refinamiento de voluptuosidad inmaterial, prescinde del 
color y del contorno para presentarnos su paisaje trasla- 
_dandonos de uno a otro difusamente. Sus ritmos encubren 
-y deseubren a nuestra imaginacién floridos lugares, acuosas 
precipitaciones, palpitantes cruces de insectos en la noche 
de mates claridades. Sensaciones -de pretérito hist6rico-legen- 
dario; meditativa y ensofiadora paz. La orquestacién, en 
fuerza de tino en la combinacién de sus armonias y timbres, 
logra penetrarnos con una sensacién de prodigio indefinido. 
Lo mds complicado se aquilata ‘con simplicidad perfecta y 
los ritmos encuadrados en los planos sonoros van singulari- 
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para ciertos aspectos de la 
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. | a elenke 
zando signifigacioned: con ce calificati o. I 


aes) desprende, ni lo hubiera querido, de una marcada influen- 
ee Se cia debussysta y ella es la que patentiza su edlidad creadora. — 
es, De los espafioles, podemos también considerar como re- 
rela conocidamente paisajistas a Joaquin Turina y Angel Barrios. 
ay Turina, en sus Rincones sevillanos, también nos. da una 

me evocacién sofiadora muy descriptiva y de marcado subjeti- 
7 vismo. Por natural disposicién, su estilo formado por una 
ns - . técnica poderosa se define con Ja mas clara diafanidad, por 
‘ la que destaca su personalidad muy definida. Con mucho 
dominio y arte en la instrumentacién orquestal, su téenica 
y su estilo, en el piano, son inconfundibles. 

De Angel Barrios podemos presentar como musica de 
a puro paisaje algunas obras, entre ellas La zambra del 
ia Albaicin, misica que define el ambiente granadino, alean- 
oa zando -asimismo la expresién psicolégica con marcadas alu- 
Beas - siones raciales presentadas con extrema singularidad. 

: | Ahora, para terminar estos comentarios y reflexiones,. 


* 


> 
ia 
a citaré una muestra genial de mi predilecto miusico Roberto. 


me 
* . Schumann, donde los elementos de figura. arquitecténicos 
tata y paisajistas se mezclan hasta combinarse. La sinfonia del 
Rhin. En ella se transparenta el valle cruzado por el. curso 
fluvial de tantos rumores Jegendarios y ramdanticos, las cer- 


ay, ‘canias que forman sus riberas, las abatidas ruimas,. sefiales 


de épocas pasadas. los bosques en las colinas, atalayas de- 
su huida y su presencia constante- y. renovada; todo un 
paisaje atrayente nos enfrenta a través-de pétreas y meta- 
licas sonoridades en contraste con la Catedral de Colonia. 
cuyo relieve se representa en la ‘amplitud: arménica y en 
estricta severidad. tematica, nunca exenta de lirismo ;_tint- 
bres orquestales consistentes, pero -expresivos en matices 
a crepusculares. Arquitecténica manifestacién musical. y, por 
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ae mente, la obra mas: sincera y ipahentlt del autor y de un SS 
Byes te subjetivismo en la ideacién que llega a lo fisondmico. Ni se 
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. _ ere ese bontoreio que inspira y es animo de este 
ee vida misma, prodigada en el arte, trascendida | en la musica. : 
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_ ANALisis DEL cUADRO DE COSTUMBRES. 


“No es facil definir el costumbrismo, pues si a primera vista pu- 
diera creerse un género fijado, sujeto a normas preconcebidas, la in- 
numerable produccién de articulos de esta indole le da una extra- 
ordinaria elasticidad y variedad. Tan s6lo podria intentarse una de- 
finicién genérica de ‘sus caracteristicas a base de estudiar la obra de 
sus creadores representativos, especialmente los que viven en el si- 
glo x1x, que siguen con mayor fijeza una linea y un propésito co- 
munes. Tanto sus predecesores como los que en la época actual cul- 


tivan esta modalidad literaria, actian con irregularidad e indepen- 


dencia, sin atenerse a determinada preceptiva. 
Se inicia el articulo de costumbres con un titulo expresivo, que 
-anuncia el tipo, el uso o el lugar descrito y resume en cierto modo 


el contenido: El castellano viejo, Las visitas del dia, La feria de 


Mairena, Frecuentemente —y al modo de las novelas romanticas 
o de los sainetes— el titulo es doble, unido por la conjuncién o, 
‘que, en este caso, mas que disyuntiva tiene valor aclarativo, de 
identidad: Don Candido Buenafé o el camino de la gloria, La po- 
sada o Espafia en Madrid, El paellero o guisador de sartenes, El 
amor de la lumbre o el brasero. Otros anticipan el tema, en el que 
se oponen dos objetos 0 conceptos antagénicos, que ya figuran en 
el titulo’ unidos por conjuncién copulativa: El émnibus y la calesa; 
se encabezan con una frase habitual: “Tengo lo que me basta” 
“Vuelva usted manana” o “En este pais”, o bien aluden claramente 
a una época anterior, que el costumbrista afiora: La educacién de 
-entonces, La Puerta del Sol en 1800. Hay todavia titulos explicitos, 
que resumen en una larga frase el contenido del articulo, como 
los de Neira de Mosquera: Personas que impiden el paso en las ace- 
ras de Madrid 0 Lo que se puede ver desde la ventana interior de 
una casa en Madrid. . 

A partir del siglo xvi11 —por ejemplo, en El Censor, en El Co- 
rresponsal del Censor, etc.— y también en el siguiente, del mismo 
amodo en las novelas romanticas o en las leyendas y poemas de la 
época, que los colocaban al frente de cada capitulo o cada parte, 
sigue al titulo de los articulos de costumbres el imprescindible lema, 
que suele ser una sentencia, un refran, una frase 0 unos versos en 
castellano, francés, italiano o Jatin. Mesonero Romanos, del mismo 
modo que Lifan y Verdugo, habia estampado en el escudo de la 
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A peel: de su Guia y leahde el Urtile ee 


‘saba el pensamiento central, inicia su Panorama ‘matritense con la: ~ 


frase de La Bruyére: “J°emprunte au public la matiére de mon ouvra-- 
ge; c’est un portrait de lui que j'ai fait Paprés nature”, ‘que traduce 
libremente: “El publico me ha servido de original, mi obra es su 
retrato.” A este ema general, que aparece justificado, ya que ex- 
presa su proposito, seguiran uno © varios mas por cada articulo.. 
que suele tener cierta vaga relacién con el contenido, como el de 
Diderot que figura al frente de La romeria de San Isidro: “Placen-- 
me los cuadros en narracién, porque en cuanto a los de lienzo, aun-- 
que no dejo de hablar de ellos como tantos otros, confieso franca- 
mente que no los entiendo”, aplicable en todo al propio autor, que 
hace escasas alusiones a los pintores de su tiempo, aunque se com-. 
plazea en ilustrar sus obras con grabados de Alenza, Villamil o- 
Miranda. Podria ser interesante el estudio de estos lemas que an-- 


_ticipa a sus articulos para deducir de ellos sus preferencias y lectu-. 


ra. Los mas citados suelen ser Horacio y los Argensolas —tan acor-- 
des con su tendencia docente—, Cervantes, Quevedo, Géngora, los. 
poetas y fabulistas del xvi, los autores dramAticos del Siglo de 
Oro, especialmente Tirso y Lope, y algunos poco conocidos, como. 
Leiva o Matos Fragoso, multiples escritores franceses, en su lengua, 
-o afiadiéndoles su traduccién, y también Adisson. 

Estébanez Calderén utiliza asimismo el lema preliminar, que 
suele consistir en fragmentos de algan cldsico. Antonio Flores pon-- 
dra también al frente del prélogo de Hoy, y entre otros lemas, el 
verso horaciano Satira quae ridendo corrigit mores, que resume su 
fmalidad Iiteraria. Modesto Lafuente, de igual modo, anticipara a- 
su Teatro Social del siglo XIX una versién libre del mismo verso: 


‘ 


Casi siempre riendo, 
pocas veces llorando, 
corregir las costumbres deleitando. 


La costumbre del epigrafe se generaliza tanto y es tan abusiva. 
que no hay articulista que no encabece sus escritos con uno cuando 


menos, si no son dos o tres, y en los idiomas que conozea. Larra,. 

en su articulo Mania de citas y epigrafes, arremete contra el abu-- 
a: = : , . . ; 

so: “Hombres conocemos para quienes seria cosa imposible empe-- 


zar un escrito cualquiera sin echarle delante, a manera de peén 


caminero, un epigrafe que le vaya abriendo el camino, y salpicar-- 
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ir en letra bastardilla, tienen Ja triple ventaja de hacer muy varia- 
da la visualidad del impreso, de manifestar que el autor sabe latin, 


_€osa rara en estos tiempos en que todo el mundo lo aprende, y de 


_ probar que ha leido los autores franceses, mérito particular en una 
- época en que no hay espafiol que no trueque toda su lengua por un 


par de palabritas de por alla.” El ataque parece dirigido a Mesone- 


ro Romanos, con el cual, aunque sea su amigo y le elogie, disuena 
en téenica e ideologia. A pesar de todo, no por eso prescinde Larra 
~ de los lemas, que emplea- en algtn que otro trabajo, ya sea citando 
articulos anteriores suyos, a escritores espafioles y franceses, y has- 
ta en una oeasién una frase del propio Mesonero Romanos; en otra, 
un parrafo de tn raro escritor del xvii1, Miguel Antonio de la Gan- 
dara, autor del libro Notas sobre el Bien y el Mal de Espafta: “Rém- 
panse las cadenas que embarazan los progresos; repruébense los es- 
torbos; oe los grillos que se han fabricado de los hierros de 
dos siglos...”, frase que pudiera resumir el pensamiento de Figaro. 
Asimismo, aunque lo censure en otros, multiplica las citas en el in- 
terior del texto, ya sea en castellano, en latin o francés, si bien sur- 
gen oportunamente en el fluir del discurso. 
El uso de los lemas y citas subsistira en los demas costumbristas, 
que se valdran con exceso de esta clase de rellenos innecesarios, 
vengan 0 no demasiado a cuento, y llegara hasta la novela de cos- 


_tumbres, como puede observarse en “Ferndn Caballero”, que no deja 


de intercalarlos al frente de cada uno de los capitulos. 

La extensién del cuadro de costumbres suele limitarse al patron 
establecido para el articulo de revista 0 peridédico, que entonces, con 
ser de formatos mas modestos, dedicaban mas amplitud a lo pura- 
mente literario. El lector de hoy, acuciado por la prisa actual, 
piensa con Gracidn que “lo bueno, si breve, dos veces bueno”. Cuan- 
do los autores se salian de tal medida, el cuadro de costumbres so- 
lia dividirse en partes, que indican claramente haber sido publica- 
dos en numeros sucesivos. 

Podra considerarse el costumbrismo como un género de corto 
vuelo en cuanto al contenido y a su alcance literario, pero su per- 
fecta realizacién encierra sumas exigencias. Su mayor gracia radica 
precisamente en'su propia brevedad esencial, que obliga a conden- 
sar en tan breve desarrollo un tema trascendente —-aunque aparen- 
te banalidad de concepcién y elocucién— en el que nada sobre ni fal- 

Los tres grandes creadores del xix nos ofrecen verdaderos ar- 
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todo espués de Bia Rotinns y francesas, las cuales, como suelen 


fias obras maestras Pulpete y Balbeja, El asombro de los andaluces” 
o Un baile en Triana, de “El Solitario”; La calle de Toledo y La Po- 
sada o Espaiva. en Madrid, de “El Curioso Parlante”; El castellano 
viejo o Vuelva usted manana, de “Figaro”. No a kstsinie ser numero- 
sas las excepciones, son muchos también los autores que se pierden 
en. difusas descripciones de todo orden, sea porque, ya en el cami- 
no de pintarlo todo, el tema no dé mas de si, sea porque el escritor 
no tenga la fibra necesaria para condensar en escasas paginas su 
interpretacion de la vida y necesite recurrir al relleno de lo su- 
perfluo. 2 

El articulo de costumbres tiene estrecho parentesco con el tea- 
tro, de modo especial con el Iamado “género chico”*o con la come- 
dia media, y también con la poesia descriptiva, que tefleja el am- 
biente popular; pero es facil delimitarlo de ellos teniendo en cuen- 
ta su propia forma de expresién, que tan solo emplea accidental- 
mente el didlogo o el verso. No sucede asi con la narracion, ya que 
el articulo de costumbres no se distingue del cuento o de la nove- 
la breve mas que en carecer de argumento, en prescindir del des- 
arrollo dramatico. ; 

Suelen los costumbristas valerse de personajes genéricos, anali- 
zar sus reacciones, contar sucesos reales, describir lugares concre- 
tos, y esto da lugar a que, en muchos casos, sea bastante sutil la dis- 
criminacion que ha de realizarse para distinguir si su obra, mas 
que como tal cuadro de costumbres, deberia considerarse como un 
relato frustrado. Los costumbristas del xvi han hecho de su litera- 
tura una extrafia mezcla de fantasia y descripcion. E] mas puro es 
Zabaleta, que se limita a dibujar este o aquel tipo. Mesonero 
Romanos, que nos ofrece tantos deliciosos modelos del género, es 
también, en su tiempo, el que mas frecuentemente intenta salirse 
del molde, levantando su vuelo alicorto. aed 

Los seguidores, de menos aliento todavia, fijan el tipo del ar- 
ticulo de costumbres, del que eliminan todo desarrollo argumental, 
nudo o desenlace. . 

En cambio, es frecuente en las literaturas regionales —compren- 
diendo en esta denominacién aquellas que se concretan al ambien- 
te de determinada regién espafiola, aunque su alcance sea univer- 
sal—, que el escritor se apoye en la descripcién de las costumbres 
vernaculas como base de sus narraciones. “Fernan Caballero”, si bien 
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titula “cuadros de costumbres” a sus escritos breves, complica con 
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te su linaje costumbrista, es muy frecuente que sus Escenas se con- 

turben de pasiones humanas, dejando de ser, por tanto, meros cua- 
‘dros de color. Algo semejante ocurre con los escritores de lengua 
catalana, como Narciso Oller o Victor Catald. Al pretender hallar 
libros regionales que puedan ofrecernos un trasunto de la diversa 
y pintoresca variedad espafiola, es frecuente encoritrarse con titulos 
que parecen prometer un conjunto de cuadros costumbristas, como 
De la tierra canaria. Escenas y paisajes (Madrid, 1894), de Luis y 
Agustin Millares Cubas, o las Escenas marineras, de Pérez de Ar- 


mas, que resultan ser colecciones de cuentos de magnifica calidad, — 


en los que se refleja el ambiente canario; como Escenas gallegas 
(Pontevedra, 1894), de Carlos Valle-Inclan, en el que predominan 
los cuentos, algunos excelentes; como Alma montafiesa, de Luis Lo- 
pez Allué (Madrid, 1913), también cuentos en los que se describe 
espléndidamente la montafa de Aragon. 

Los escritores actuales, pongamos como ejemplo a “Azorin’”, 
Gomez de la Serna o Gutiérrez Solana, subjetivos, personales, es- 
criben a su modo, sin sujetarse demasiado a férmulas previas. Sus. 
escritos costumbristas desbordan, por fortuna, de todo molde o ca- 
non, lo que da nueva vitalidad al género. Aunque otros describan 
y narren simultaneamente, ellos son consecuentes en eliminar de 
sus escritos de esta indole toda complicacion dramatica, como si 
considerasen tal exclusién como unica norma esencial. 

Asimismo se presta a minuciosa interpretacion el deslinde del 
costumbrismo con otros géneros que se le asemejan en determinados 
aspectos. 

Existe una modalidad retrospectiva, retrospectiva del costum- 
-brismo, en la que es muy frecuente, por ejemplo, que el cuadro 
tipico se entrevere con la divagacién histérica, necesaria en muchos 
casos para la comprensién de lo expuesto. 

Del mismo modo, suele producirse’ la aleacién del costumbris- 
mo con la geografia humana, la historia interna, la descripcion et- 
nografica, hasta el punto de que pueda dudarse si tanto como cua- 
dros de costumbres deberiamos considerar determinados articulos: 
como estudios folkloricos. . 

Por veces, el costumbrismo, mezclando lo personal con lo obje- 
tivo, toma la forma de memorias (como, por ejemplo, en Madrid por 
fuera, de Antonio Trueba, o las Memorias de un setentén, de “El 
Curioso Parlante”, tan evocadoras del Madrid romantico); de pa- 
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sus descripciones. En Pereda, que declara paladinamen- 
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- ge0s, como El antiguo Madrid, paseos histéricos « das 
calles y casas de esta Villa, del propio Mesonero, tan_ abundante 
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en datos y sugerencias; de viajes por el extranjero, en los que se ha- 
cen continuas referencias a la vida espafiola; de peregrinaciones por 
el propio paisaje nacional, de las que puede deducirse original in- 
formacién sobre el caracter de los pueblos que el autor visita, ofre- 
ciéndonos aspectds tipicos de las tierras que recorre. Y, en fin, el 
costumbrismo suele confundirse en ocasiones con la pura exaltacién 
lirica, como acontece en Granada y Sevilla, de Salvador Rueda; en a 
Granada la Bella, de Ganivet: en las deseripciones navarras de Itu- 

rralde y Suit, o en tantos otros libros y autores que intentan con- 

densar sus sensaciones sobre las ciudades y paisajes, usos y gentes. 

Incluso puede darse la mezcolanza del costumbrismo con estu- 
dios de tipo social o de derecho consuetudinario. * 

El articulo de costumbres es, por tanto, un concepto casi inapre- 
hensible e imponderable, del cual apenas podria darse una justa 
definicién, de no establecer previamente un diagnoéstico diferencial, 
procediendo por eliminacién: Debe quedar al margen del teatro 
y de la poesia; carecer de desarrollo dramatico; utilizar la historia 
como elemento accesorio; rondar la técnica folklérica, sin entregar- 
se enteramente a ella; puede divagar y evadirse cerebral o lirica- 
mente, todo ello constrehido a una dimensién determinada, a una 
condensacion esencial, en la que se halle contenido el resultado de 
los mas sutiles sumandos: Espiritu de observacién, agilidad de pe- 
riodo, ingenio, incluso ideas trascendentes. 

En cuanto a la forma de elocucién, lo corriente es que el cos- 
tumbrista se valga de la descripcién directa, en la que intercala el 
dialogo oportuno. Es frecuente, a partir del xvitt, que el autor re- 
curra a la forma epistolar, aparentande que comunica con un su- 
puesto corresponsal, como hacen Clavijo, Cadalso, Rubin de Celis 
ys en general, los anénimos colaboradores de revistas de finales de 
este siglo, y asimismo Jovellanos,: Miiano, Larra o Modesto Lafuen- 
te. En cambio, son escasos los articulos escritos exclusivamente en 
dialogos, como los del mismo Lafuente, los de Carlos Frontaura en 
Las Tiendas, que pudieran considerarse ensayos de sainetes, o en al- 
guno de Navarrete y Alareén, que hacen pensar en eshozos para 
comedias de gran mundo. 

EI costumbrista suele utilizar diversos subterfugios y pretextos 


para exponer sus razones, si las tiene. Unas veces lo hace de modo 
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-cexplicito « el propio autor, otras sirviéndose de i imaginarios persona- 
_jes que le representan. 

- Cadalso, al describir sus Cartas Marruecas, Supe una correspon- 
‘dencia entre un arabe, Gazel, que en su diaria observacion va revi- 
-sando los problemas de Espafia, y un Nuiio Nijfiez, en el que acaso 
pretendiera representar su visién personal. El recurso no es nuevo, 
ya que a comienzos del xviii, en 1707, se habian publicado los ‘Amu- 
-sements serieux et comiques d’un Siamois de Dufresny, y luego, en 
1721, las Lettres persannes, de Charles de Secondat, barén de Mon- 
“tesquieu, y todavia la infimita sucesién de imitaciones como habia 

hecho Clavijo Fajardo en Espaia, en varios Pensamientos de El 
Pensador, aunque en Cadalso lo que menos importe sea la formula 
de que hace uso, y si su visién acerba, honda, preocupada, de los 
problemas espaiioles. 

De semejante pretexto se valen Rubin de Celis o Mifiano, y tam- 
bién Larra que, en ocasiones, recurre a Ja forma epistolar para ex- 
presar sus ideas, aunque, quienes firman las cartas sean “Andrés Ni- 
-poresas” y “E] Bachiller Don Juan Pérez de Munguia”, personajes 
‘imaginarios que representan las varias facetas de su espiritu contra- 
-dictorio. D: . 

Modesto Lafuente hace dialogar en todas sus obras a Fray Ge- 
‘rundio con su indispensable interlocutor el lego Pelegrin Tirabeque, 
tipos que le son necesarios para duplicar su satira en una version 
-culta y popular. 3 

Es frecuente que los costumbristas hagan aparecer en varios de 
sus articulos a los mismos personajes. Antonio Flores, por ejem- 
plo, utilizara en Hoy a un Don Placido Regalias y Privilegios y otro 
Den Restituto Igualdades y Garantias, como tipos representativos 
de las ideas conservadora y liberal. 

Lo mas corriente, sin embargo, es que el poerabriate como el 
‘pintor, se coloque frente a la naturaleza o frente al modelo para 
trasladar de modo directo cuanto ve y observa, de modo simplista, 
-con los adornos y arrequives ingeniosos propios del caso. 

En el siglo xv los costumbristas suelen enlazar y coordinar sus 
-cuadros por medio de algim artificio literario, a fin de lograr cier- 
ta coherencia novelesca. Lifian y Verdugo finge una reunion de gra- 

ves personajes que, en conversaciones sucesivas, en las que se inter- 
-calan historias oportunas, van aconsejando a un incauto e inexper- 
‘to recién venido a la Corte. Salas Barbadillo hace pasear a El cu- 


irioso y sabio Alejandro por una galeria de retratos, de los que va 


[71] 


ya describiendo las gentes de Madrid y las escenas que el conjunto 
de estas gentes componen. Francisco Santos, para dar cierta unidad — 


trarnos en qué fcolueer ocupaciones, en | qué bagatelas d 
ociosidad los dias de fiesta, en perjuicio de sus deberes religiosos, 


a sus descripciones, se sirve de un muchachillo, Juanillo el de Pro- 
vineia, que guia a un extranjero, el ex cautivo Onofre, por los re- 
covecos del Madrid diurno y nocturno, mostrandole los diferentes 
tipos o escenas que desea describir. Torres Villarroel, en el si- 
glo xvi, se vale de idéntica formula, si bien es él mismo quien 
conduce por la Corte a D. Francisco de Quevedo, asombrado de los: 
cambios operados desde su muerte. 

A partir del x1x, los cuadros de costumbres tienen. ya valor 
independiente y periodistico. E] autor los reune en volumen, te- 
niendo en cuenta el tema comin o la finalidad coincidente. Y es. 
frecuente, asimismo, que un editor avisado organice una coleccién 
miscelanea, en la que diferentes escritores describen, cada uno por- 


‘su parte, los tipos o costumbres elegidos mas indicados a su aficién. 


o personalidad. 
, __E. Correa CaLperon.. 
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oie DEBATE EN TORNO_ AL ARTE 
% |  ABSTRACTO | 


(W. Kandinsky, ee Doerner, Lionello Venturi, 


André Lhote, Herbert Read y Victor Servranckx.) 


Una ojeada a las producciones mds recientes en los 
_dominios de la pintura bastard para hacernos ver que asis- 
timos hoy a un recrudecimiento general de las tendencias 
que, desde hace algunos anos, han sido calificadas de “abs- 
tractas” y cuya mejor caracterizacién estriba en rechazar 
con inusiiada violencia cualquier sentido imitative en las 
representaciones de la realidad. Como. va senalo temprana- 
mente Franz Roh, lo que se advierte aqui es un profundo 
desdén por el objeto, repugnando, “de antemano, la unagen 
de la naturaleza existente, en favor de un mundo, por asi 
decir, exclusivamente espiritual’’. 

Junto con las confluyentes o radicadas en el cubismo, 
_de una parte, y en el surrealismo, de otra, las tendencias 
abstractas constituyen Ids torcedores maximos de las inquie- 
tudes artisticas de este medio siglo proéximo a_ colmarse, 
coyuntura en la que se nos brinda la mejor ocasién para 
recapitular las encontradas divagaciones y los multiples tran- 
ces —de anécdoita y de teoria— que en su transcurso se 
fan producido. 

- Cada una de las tendencias apuntadas aporta soluciones 
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peculiares, 0 se paga, al menos, de hacerlo | asi; pero” ious ae 


ellas, aparte de los elementos. comunes. a que la comin 
circunstancia histérica ha dado pie, phages _al_ mismo 
punto de partida: el de hacerse problema de i realidad. 
Ya no se da ésta por admitida simplemente, como algo que 
esta ahi, inmutable y eterno, con solidez de apoyo nece- 


sario e inevitable, sino que en todas direcciones se desdobla 


o resquebraja, sugiere trasfondos sorprendentes y, en suma, 
tornase problematica, para estimulo de interpretaciones auda- 
ces y comprensible justificacién de apasionadas rebeldias. 
Quienes ante las agudas inquietudes en los dominios 
de las artes que tal estado de cosas evidencia, adoptan una 
actitud de ira o de desdén y atribuyen aquéllas, las mas 
de les veces, a gratuidad o a prurito de*desbarajuste, sin. 
otro ton ni son que el de escandalizar a las gentes, yerran, 
por de pronto, en no advertir que cincuenta afos son mu- 
chos anos para mantener en vigor determinaciones sin sen- 
tido, y que ningun fendmeno que, como el aqui indicado, 
rebase grupos y fronteras, deja de tener justificacion his- 
torica necesaria, por rayano en lo absurdo que pueda pare- 
cernos. Sélo por ello, y aunque no existieran razones mas: 
importantes, que si las hay, desde el angulo de observacién 
de la teoria del arte, habria mas que suficiente para intentar 
un estudio a fondo de las inquietudes antes mencionadas, 
de su problematismo inicial y de las soluciones que para 
su conjuro se nos brindan. : 
Entendiéndolo asi, muy oportunamente, el Congreso In- 
ternacional de la Critica de Arte, celebrado por vez primera 
en Paris en junio del aio pasado, propuso como uno de 
los temas fundamentales en sus deliberaciones el del “arte 
abstracto”. Veteranos de la critica, como los franceses W al- 
demar George y André Lhote, el britanico Herbet Read, el 
italiano Lionello Venturi, el belga Victor ‘Sevranckx, expu- 
sieron sus puntos de vista respectivos, unas veces en pro- 
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; y otras en Ca acerca de la ponilevitie referida. Por ee 
indudable. interés, como testimonios de preocupacion aguda 
por el destino del Arte de nuestros dias, asi como por 


hallarse estos temas casi inéditos entre nosotros, considera- 
mos que no puede resultar inoportuno ni baldio verter aqui 
las aportaciones de algunos de estos criticos al mencionado 
Congreso. Para mejor noticia y cabal comprensién de cémo 
se ha producido el planteamiento del llamado “arte abs- 


tracto” ofrecemos también dos textos aparecidos en la revista. 


Cahiers d’Art hace varios anos. Fueron redactados estos 
ultimos por el pintor ruso W. Kandinsky, al que cabe 
considerar como fundador y méximo representante de la 
tendencia aludida, y por el profesor Alexandre Doerner, 
director por aquellas fechas del Museo de Hannovre. La 


ocasion les fué brindada por los Cahiers d’Art al dirigir esta 


publicacién un lIlamamiento a los artistas y escritores de 
Arte que se ifteresaran por el calificado de “abstracto”’, 
con objeto de que respondieran a las acusaciones que contra 
el mismo se habian formulado. Estas acusaciones compren- 
dian los cuatro puntos que transcribimos a continuacion: 

“Al arte abstracto se le acusa: 1.° de ser voluntaria- 
mente inexpresivo y por extremo cerebral, hallandose, por 
ello, en contradicci6n con la naturaleza misma del verdadero 
Arte, que es, esencialmente, de orden sensual y emotivo; 
2.°, de haberse propuesto reemplazar la emocién provinente 
de las profundidades abisales del inconsciente por un ejer- 


cicio mas 0 menos manoso y sutil, pero objetivo siempre, 


de tonos puros y de dibujo geomeétrico; 3.°, de haber res- 
tringido las posibilidades que se ofrecian a la pintura y la 
escultura hasta reducir la obra de arte a un simple juego 
de colores inscritos en formas de un racionalismo plastico 
muy restrictivo, todo lo mas conveniente para el cartel y 
el catélogo publicitario, pero en modo alguno para las obras 
que se acogen a los dominios del Arte, y 4.°, de haber 
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a un callejon sin salida que frustra todas sus posibilidades: 


de evolucion y desarrollo.” t 


REFLEXIONES ACERCA DEL ARTE ABSTRACTO 
W. Kandinsky.. 


Los pintores “abstractos” son los acusados, es decir, que 
tienen que defenderse. Han de demostrar que la pintura 
sin “objeto” es pintura realmente y que tiene derecho a la 
existencia junto a la otra. Geue 

Esta manera de plantear la cuestién es inexacta e injusta. 


Estaria tentado a invertir los términos del problema y 


solicitar de los partidarios exclusivos de la pintura objetiva 


la demostracién convincente de que sea ésta la tinica ver- 
dadera. | ; ® : 

En otras palabras: que los partidarios de la pintura 
objetiva demuestren que el objeto es tan indispensable 
para la pintura como el color y la forma (en sentido res- 
tringido), sin los cuales no podria concebirse al arte pic- 
torico. 

La experiencia de épocas diversas ha dado lugar a pin- 
turas que no recurren a la representacién, aumentando de 
este modo el valor de los elementos indispensables: el color 
y la forma. 

Algunas de nuestras pinturas “‘abstractas” actuales se 
hallan dotadas, en el mejor de los sentidos, de vida artistica: 
poseen la pulsacién de la vida y actéian sobre el interior del 
hombre por medio del sentido de la vista, de manera estric- 
tamente pictérica, Del mismo modo ‘puede afirmarse que no 
existen, entre las innumerables pinturas sin objeto de hoy. 
sino unas cuantas que se hallen dotadas de vida artistica. 
en el mejor sentido de la palabra. 
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1 saute era pabrayan eerGnsnte que ik tiie “abstrac- 
to” induce a error y resulta falsa si se la toma al pie de la. 


letra. Pero en cuanto se me alcanza, el marbete “impresio- 
nismo”, en su tiempo se creé y fué empleado para ridiculi- 
zar este movimiento. El término “cubismo”’, tomado literal- 
mente, resulta una confusi6n trivial de cuanto de nuevo 
existe en el cubismo. 

Los reproches que se le dirigen a la pintura “abstracta” 
me son conocidos desde hace tiempo. . 

Seria un callején sin salida: los impresionistas, los cu- 


bistas, los expresionistas y los post-impresionistas, gno han 
tenido que escuchar las mismas profecias? Todas estas ten- 


dencias —asi se denomina de ordinario a las revelaciones— 
han sido consideradas por la prensa, el ptblico y los mismos 
artistas como “andrquicas” (entonces no habia sobrevenido 
atin el bolchevismo), trayendo consigo una amenaza y des- 
truccién del principio “eterno” de Ja pintura. La manera 
de consolarse era decir nents conducian a un callején sin 
salida. 

Se afirmé que los impresionistas rebajan el Arte con su 
afici6n al paisaje, y que esta aficién corresponde a una ca- 
tastréfica disminucién de la fuerza creadora. No se hablaba 
solamente de callején sin salida, sino también de la muerte 
de la pintura, etc. Por lo que a ejemplos se refiere, no es 
dificil dar con ellos en la historia del Arte. 

La naturaleza del Arte es eternamente inmutable, tratese 
de la pintura o de la misica, por ejemplo. gSeria pogible 
encontrar-a alguien que sostuviera que tan sdlo el lied o 
la 6pera responden a la verdadera esencia de la miusica, 
y que la musica sinfénica pura, esto es, intelectual y arti- 
ficial, conduzca a un callején sin salida? Hubo un tiempo 
en que se escuchaban afirmaciones semejantes. 

Lo tinico que conduce a callejones sin salida es aquello 
que se vuelve de espaldas al espiritu, mientras que lo que 
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| -de éste nace y se coloca a su servicio abre todos lo: | 
7 ae ae jones sin salida y conduce a la liberacién. oY tae ee - 
Sealey Trabajo intelectual. Siempre resulta un tanto peligroso 1 
Rags: no apoyarse mas que en el pasado. Es peligroso pretender 

que las novedades tienen que ser errores en virtud de que 

nunca hayan existido. Ante todo, por la simple razén de 

-que nuestro conocimiento del pasado es en gran parte defec- 
tuoso. En efecto, pueden encontrarse con frecuencia en el 
pasado fendmenos estrechamente emparentados, cuando me- 
nos, con los fenédmenos “mas recientes”; pensemos, por 


Se ee 


ejemplo, en. Frobenius y en sus descubrimientos de los 
tiempos utltimos. . 

En lo que respecta al trabajo intelectual, tenemos dere- 
-cho a afirmar que existieron periodos en la historia del Arte 
-en los cuales la colaboracién de. la razén (trabajo intelec- 
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mien tual) désempefié un papel no solamente importante, sino 


ne as D 


decisivo. Resultaria, por tanto, innegable que el trabajo 
intelectual constituyé, entonces, una fuerza de colaboracién : 
necesaria. ? 1 — 
Ademas, podemos sostener con la misma legitimidad que, 
hasta el presente, el trabajo intelectual por si solo, es decir, 
sin el elemento intuitivo, nunca ha dado pie a obras Ilenas 


Pero lo mas que se puede hacer es estar “convencido”, 
66 . rs 
creer firmemente”, profetizar que nunca podra ser de otro . 


| modo, por la simple razén de que no puede sino ser asi. 
7 | Tal es mi conviccién personal, pero sin que me sea 
posible demostrarlo teéricamente. No puedo hablar sino de 
ny mi personal experiencia: mis tentativas de proceder de un 
modo exclusivamente “razonable” desde el principio hasta 
el fin no han alcanzado nunca una verdadera solucién. 
Dibujaba, por ejemplo, la imagen proyectada sobre una su- 
perficie, que calculé previamente segtin proporciones mate- 
maticas, pero ya el mismo color venia a modificar las pro- 
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posible alan tan ae ala‘ cniidemsbtion”. 

Esto lo sabe todo artista para quien los — son 
cosas vivas. Por afiadidura, tan sélo por lo que al color se 
refiere (haciendo abstraccién de la forma en la medida de lo 
posible), la matematica “matematica” y la matematica “pic- 

_torica” resultan ser dominios completamente distintos. Cuan- 
~do a una manzana se le afiade un niimero cada vez mayor 
de manzanas, la cantidad de manzanas aumenta -y puede 


‘ser contada. Pero cuando a un amarillo se le afiade mas 


amarillo cada vez, el color no disminuira, sino al contrario 
(el. que teniamos al principio y el que tenemos al final no 
puede ser contado). " 

Pobre del que se atenga sélo a la matematica, a la razén. 


La -ley fundamental que rige- el método de trabajo y 


das. energie : del. pintor “objetivo” y ag -pintor “no-obje- 


tivo”? es exactamente la misma. - : : 
Las obras normales dela pintura abstracta brotan de l 
fuente comin a todas las artes: Ja intuicién. - AEs GR 
La raz6n, en todos estos casos, desempefia el mismo pa- 


pel: colabora, tratese de obras que reproduzcan o no de- ~ 


‘terminados objétos, pero siempre como factor secundario. 

Los artistas que se dan el nombre de “constructivistas 
puros” han realizado ensayos diversos para construir sobre 
ama base puramente materialista. Se propusieron eliminar 


el sentimiento “prescrito” (la intuicién) para servir al 
tiempo presente “razonable” por medios adecuados a él. 


Olvidaban que existen dos clases de matematicas. Y, ademas, 


nunca consiguieron establecer una férmula precisa que res- 


pondiése a todas las proporciones del cuadro. Se vieron 
forzados, asi, o a pintar malos cuadros, o a cate a: Ta 
-vaz6én con ayuda de la “intuicién ya prescrita”’. 
Henri Rousseau dijo un dia que sus cuadros resultaban 
particularmente conseguidos cuando escuchaba dentro de si 
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y con extraordinaria claridad “la voz de su difunta esposa”. 
Del mismo modo, yo aconsejo a mis alumnos que aprendan a 
pensar, pero que no pinten cuadros sino cuando escuchen. 
la voz “de su mujer muerta”. 3 . 

Geometria. ;Por qué a una pintura en la cual se reco- 
nocen formas “geométricas” se le da el nombre de “geomé- 
trica”, mientras que a otra en la que se reconocen formas 
vegetales no se la llama “pintura botanica’’? 

jEs que puede calificarse de “musical” un cuadro en el 
que pueda distinguirse sobre un lienzo una guitarra o un 
violin? 

Se le reprocha a algunos pintores “abstractos” su interés. 
por la geometria. Cuando en la Escuela de Pintura tenia 


que estudiar Anatomia (a lo que no me inclinaba ninguna > 


aficién por ser pésima la ensefianza del profesor de la 
asignatura), mi maestro Antén Azabe me decia: “Los cono- 
cimientos anatémicos le son necesarios a usted, pero una 
vez ante el caballete tiene que olvidarlos.” 

Tras el periodo del paisajismo, una vez admitido éste, 
la prensa, el ptiblico y los artistas mismos se estremecieron 
de nuevo cuando, de pronto, se empezaron a pintar cada 
vez en mayor medida “naturalezas muertas”. El paisaje, al 
menos, es algo vivo (naturaleza viva), se decia entonces, y 
por algo se le llama a este otro género “naturaleza muerta’’. 

Pero el pintor sentia necesidad de objetos discretos, si- 
lenciosos, casi insignificantes. ;Qué silenciosa resulta una 
manzana al lado del Laocoonte! 

jUn cireulo es mas silencioso todavia! Mas aan.que una 
manzana. Nuestra época no es ideal, pero entre las raras 
“novedades” importantes o las cualidades nuevas del hom- 
bre hay que saber apreciar esa facultad creciente de escu- 
char un sonido en el silencio. Y asi fué cémo el hombre 
rumoroso se vié sustituido por el paisaje, mds callado, y 


- €ste por la naturaleza muerta, mds callada atin.. 
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i— . ] i 
Se ha dado un paso mas hacia adelante. Hoy, un punto 
dice mas en pintura que una figura humana. 


Una vertical asociada a una horizontal produce un so- 
nido casi dramatico. El contacto del dngulo agudo de un 
tridangulo con un circulo no produce efecto menor que el 
del contacto del dedo de Dios con el dedo de Ad&n en 
Miguel Angel. 

Y si los dedos no son anatomia o fisiologia, sino algo 
mas, esto es, medios pictéricos, el tridngulo y el circulo 
tampoco son geometria, sino algo mas: medios pictéricos. 
Acaece que el silencio resuena mds, en ocasiones, que el 
ruido, y que el mutismo llegue a adquirir una clara elo- 
cuencia. ; 

Naturalmente, la pintura abstracta puede, aparte de las 
formas llamadas geométricas, muy rigurosas, hacer uso de 
un ntmero ilimitado de formas libres, y junto con los colo- 
res primarios emplear una cantidad ilimitada de tonalida- 
des inagotables, de acuerdo en cada caso con los fines de la 
imagen dada. 

En cuanto a saber el por qué de que esta facultad, nueva 
en apariencia, comience a desarrollarse entre los hombres, 
tratase de una cuestién harto compleja, que nos conduciria 
demasiado lejos. Bastenos decir aqui que se halla ligada a 
esa otra facultad, nueva al parecer, que le permite al hom- 
bre tocar bajo la piel de la Naturaleza su esencia, su “con- 
tenido”. : . 

Con el tiempo, Ilegaré a demostrarse con seguridad y 
netamente que el arte “abstracto” no excluye en modo al- 
guno la ligazén con la naturaleza, sino al contrario, “que 
esta ligazén es mayor y mas intima de lo que fué en los 
tiempos ultimos. 

Aquellos que al ver algunos tridngulos sobre un cuadro 
permanecen prisioneros de ellos, incapaces, por tanto, de ver 
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‘ oa kh etic son los mismos que hohe cualquier see maseu- 


coe ma de ta Antighedsd hicieron poner una hoja de ‘parra, 1; 0g 
es... Pero, a mi. entender, esa hoja de parra no poseia la — 
en 

Fe yd. Gata de hacerles abrir los ojos para la forma places) de 


Ja antigiiedad. 
No olvidemos, ademas, que, como afirma en su historia 


del teatro un gran hombre de teatro, Nelidoff, nada se 
nue combate tan encarnizadamente como una nueva forma de 
arte. 
er inacostumbrado — enmascara el fondo: asi acontece = 
para. Ta mayoria de los hombres. } 

El tiempo es el Gnico capaz Be cambiar este estado de 


aes cosas. 


CONSIDERACIONES SOBRE LA SIGNIFICACION 
DEL ARTE: ABSTRACTO 
Fee Alexander Deeracs Pe 
Existe un medio para determinar la ee de las 
tendencias abstractas en la evolucién de la pintura. Este 
medio es ajeno al gusto individual; es objetivo, puesto que 
su naturaleza pertenece al orden intelectual, y podremos 


ih tomas de una transformacién y ensanchamiento de la imagen 
; que el hombre se forja del universo. . 
La pintura es el reflejo de las representaciones que de 

la realidad se forma cada época. En nuestro caso, dicho se 
esta, que las nociones de espacio y materia se encuentran 
: en primer lugar, puesto que ellas constituyen la base y el 
a medio para el desarrollo de las otras representaciones de la 
realidad. Desde el deccubrimiento de la perspectiva, esto es, 
desde hace unos cuatro siglos, domina la imagen espacial 

de Ja misma. El espacio, segin ella, es considerado desde un 


: 
dar con él indagando si la pintura abstracta comporta sin- 4 
2 
: 
. 
1 
4 
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_ punto de vista fijo, absoluto, como una extensién infinita, 
homogénea, de tres dimensiones, y las partes que en él se. 
distinguen, como los voltimenes ‘(macizos o transparentes),, 
quedan netamente delimitados, recubriéndose entre si desde. 
el punto de mira en que uno se coloque. . 


Ksta representacién del espacio, objetivada por Na cons- _ 
truccién en perspectiva, ha sido fundamental hasta nuestros. 


dias. El cuadro ha sido siempre semejante a lo que se des- 
cubre desde una ventana; el marco de aquél reemplaza al 


de ésta; la porcién del espacio se extiende ante nosotros como: 


una escena considerada desde un punto de mira fijo. 

Este principio no se modifica en nada durante el barroco 
ni en los periodos siguientes, y el impresionismo y el punti- 
Ilismo no son mas que los ultimos productos de una con- 
cepcién del espacio cuyos origenes se remontan a la época 
del Renacimiento, para concluir en nuestros dias, en los 
que han quedado sentadas ya las bases para una nueva 

concepcién de aquél. 

El impulso fué dado por el Romanticismo al comienzo: 
de la pasada centuria. El] Romanticismo, como puede com- 
probarse por numerosos ejemplos, traté de resquebrajar, 
utilizando los medios mas diversos, las bases de la antigua 
vision del espacio, haciendo saltar sus limites. El ultimo 
acto de esta lucha, que se prosigue durante todo el x1x, lo 
constituye el expresionismo. Este es el estadio final de la 
evolucién romdéntica, que concluye en la disoluciéu completa 
de la antigua forma de la imagen. E] Romanticismo subsiste 
en tanto que la representacién del espacio comporta ese 
estado hibrido en el que aun no se han abandonado los 
fundamentos de la antigua imagen de aquél, pero ya han 
recibido las sacudidas de algunos elementos, en los que es 
preciso advertir la preparacién de una nueva visién espacial. 


El primero en aportar esta base esencialmente nueva es. 


el arte abstracto. La novedad decisiva del cubismo es la 
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sustitucién de la visién perspectiva del espacio por el punto 
de mira relativo en relacién con el punto de mira absoluto, 
es decir, por una “sobreperspectiva”. La “naturaleza muer- 
ta” de Juan Gris (1913) muestra un violin en sus diversos 
aspectos; la parte del espacio y los objetos que en él se 


encuentran son presentados los unos junto a los otros desde 


un punto de mira variable (lo que recibe el nombre de 
“simultaneidad”). Los artistas consideran limitada y unila- 
teral la visién tradicional del espacio; se dan cuenta de 
que, en esta Ultima, lo esencial del espacio, es decir, su 
extension real en todos sentidos, no es aprehendida y que 
es menester moverse en el espacio para adquirir cabalmente 
conciencia de las tres dimensiones, lo que viene a querer 
decir que-el punto de mira absoluto se sustituye por el 
relativo. Y es asi como el cubismo descompone el espacio 
en cubos que, dejando de hallarse sujetos por el ordena- 
miento. de la perspectiva, flotan libremente. 

Mas, gpor qué esos diversos ‘aspectos del mismo objeto 
en el espacio se hallan reunidos y constituyen una imagen? 
éQué es lo que sustituye a la ordenacién de la perspectiva? 
Se requiere un sistema que muestre que las diversas facetas 
del espacio no sirven en su conjunto mds que a la realiza- 
cién del nuevo espacio que se extiende en todos sentidos, 
evidenciando asi que todas ellas son igualmente legitimas. 
Y como nosotros no podemos pasearnos y cambiar de punto 
de mira cuando econtemplamos semejante composicién, es 
preciso que los diversos aspectos del espacio que se hallan 
representados en ella permanezcan independientes y sean, 
a la par, puestos en movimiento los unos hacia los otros. 

Y he ahi la razén de ser del fenémeno a primera vista 
sorprendente y que yo denominaria contacto sobre-espacial. 
También aqui los primeros indicios aparecen en los co- 
mienzos del Romanticismo, pero éste, en dicha época, se 
hallaba atin en conflicto con la ordenacién de la perspec- 
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tiva. Ahora los objetos préximos o distantes se delimitan por 
el mismo trazo: las superposiciones de planos en perspec: 
tiva desaparecen en los puntos decisivos. Tan pronto lo 
distante parece avanzar, tan pronto es, a su vez, el primer 


plano. Se trata de un perpetuo ir y venir bajo nuestros ojos. 
Por tal manera, el factor tiempo se convierte en un elemento 
de la representacién del espacio. Se trata, con ello, de un 
fenédmeno concomitante necesario a la relatividad del punto 
de mira. , 

Comoquiera que el contacto sobre-espacial y, en general, 
la esencia de la nueva visién del espacio, no pueden ser 
mostrados sino por medio de formas abstractas, se concluye 
naturalmente por representarlas. Pero la forma abstracta no 
€s sino un medio para llegar a un fin, no es en si misma 
ni ese fin ni lo esencial. Saas 

Como consecuencia natural de subvertirse la represen- 
tacién del espacio, el marco del cuadro tiende a desaparecer, 
y ello en virtud de abandonarse la representacién, ligada 
al punto de mira en perspectiva, del espectaculo que se 
descubre desde una ventana. Otra consecuencia es la de 
que deja de representarse la materia concebida como una 
masa opaca. De un solo golpe se abate también ese modo 
representativo medieval —la masa considerada como unidad 
trascendente de todos los cuerpos— al cual todas las épocas 
posteriores obedecieron como a un hecho inmutable. Debe 
desaparecer ese modo, puesto que desde un punto de mira 
relativo el espectador se ve obligado a .imaginar las partes 
que componen el espacio como si se le ofrecieran, a la 
par, desde fuera y desde dentro. Esas partes son, a un tiempo 
mismo, céncavas y convexas. Asi desaparece, en un momento 
dado de la evolucién del arte abstracto, como, por ejemplo, 
en el constructivismo del altimo periodo, la extensién abso- 
Iuta de los cuerpos. La materia se descompone finalmente 
en simples superficies y en lineas simples, como ya puede 


advertirse ‘anteriormente en Mondrian, em-cuyas cobras los 
; platios quedan yuxtapuestos y no: entran en movimiento 
sino en virtud de la contraposicién de los. colores, 0 bien 
-haciéndose transparentes para penetrar los. ‘unos en los otros. 
Asi. se produce en el espacio citbico, inmovil, extenso y- -relle- 
nado con’ una masa compacta, el. espacio. concebido como 
entrécruzamiento de movimientos y de energias. En el lugar 
de la extensién de los cuerpos sélidos, que evidencian ya 
- la par edifican el espacio, he aqui la actividad de energias. 
sin extension, y entre ellas. la tensién generadora de movi- 
miento sin fin. Es una visién sobre-perspectiva y, a la vez, 
la forma mas pura de representacién del espacio, del cual 
se ha. convertido en parte integrante la nocién del tiempo. 
Si en el cubismo el contaeto sobre-espacial producia un 
deslizamiento pasivo, posible tan sélo de adelante hacia 
atras, en el constructivismo engendra un impulso real, 
activo y simulténeo hacia adelante y hacia atrés. Una com- 
paracién entre dos conjuntos. arquitecténicos,. tales como el 
castillo de Versalles y el. Bauhaus de Dessau, demuestra 
“que esta representacién del espacio no se limita tan s6élo 
_a la pintura. La disposicién del castillo y del parque de 
‘Versalles es el tipo ideal del ordenamiente frontal. det 
espacio. La “‘perspectiva” del conjunto, en la que la masa 
de la construccién se prolonga por el ordenamiento de los 
jardines como un escenario, es rigurosamente frontal. EI 
conjunto de la construccién y del parque es lo que le con- 
fiere al espacio su unidad. Masa y espacio han sido hechos 
tangibles en su extensién ilimitada; pero, 10 obstante, sigue 
siendo condicién el punto de-mira frontal.) © =, 
Por’ el contrario, el Bauhaus de Dessau es un eons ust 
liberado de la masa, no se compone mas que de planos. y 
lineas, reflejandose en el espacio todas sus partes y aflu- 
yendo éste por todos los lados de aquél. Este conjunto no 
posee un punto de mira principal e inmutable. Para captar 
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“el -earActer | que’ ‘le es ee se hace preciso Pilar la Cueter 
“a su ‘alrededor. | 

“La? predileccién por el cristal y la repugnancia hacia 
“todo cuanto se oponga (en forma de masa impenetrable, 


fachada de piedra o techo oblicuo pesado) al contacto con_ 


el espacio ambiente, interior y exterior; la predileccién por- 
los efectos de luz que confieren una forma al espacio sin 
medios tangibles, y una masa de innovaciones en los mas. 
diversos dominios de la creacién artistica, no se explican. 
sino por la modificacién acaecida en la representacién del’ 
espacio y de la materia. 

En las artes plasticas, la pintura y la escultura abstrac- 
‘tas poseen un valor capital en la nueva representacién del 
espacio, pues es en ellas en las que pucee expresarse con 
mayor nitidez la nueva situacion. 

Pero la cuestién no se plantea antes de saber si las nue-- 
vas represéntaciones reales persistiran en las artes plasticas. 
‘No sera asi bajo la forma de la Neue Sachlichkeit (Nueva: 
objetividad), que no viene a constituir sino una nueva: 
recaida en el Romanticismo. Bajo la denominacién de “su-- 
‘rrealismo” se hallan'en curso tendencias muy heterogéneas, 
- Jas unas representando el estadio cubista o pre-cubista, y las 
otras, verdaderamente creadoras, trasvasando la realidad a 
su nueva representacién.’ En cuadros tales como “Cabeza”, 
de Picasso, de 1926, o las tltimas composiciones de Hans: 
Arp, la ausencia de. masa, la “multilateralidad”’ del espacio, 
la relatividad del punto de mira se encuentran combinadas. 
con representaciones nuevas de objetos y sus representa-- 
ciones psiquicas consiguientes. Los efectos de esta transfor- 
macion repercuten, desde hace varios afios, en los diversos: 
dominios de la pintura de objetos, como puede observarse- 
a través de la mayoria de las grandes exposiciones. | 

Pero conjuntamente surge una nueva cuestién: la de si 
sera posible, a la larga, no adquirir conciencia de esta. 
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nocién de tiempo, convertida en parte integrante de nuestra 


experiencia vital del espacio, sino bajo la forma indirecta 
de una violenta compresién sobre la superficie del. cuadro. 
Ello sera posible a la larga, toda vez que, paralelamente, 
ya ha sido inventada una forma de arte que hace desfilar 
ante nuestros ojos, exteriorizandolo, ese sentimiento del 
tiempo como parte de la experiencia vital del espacio, bajo 
una forma natural y libre. Me refiero al film. El secreto 
de la preferencia extraordinaria de que ‘goza el film no 
reside en la pacotilla que produce atin en un 97 por 100, 
sino en el hecho de que se amolda mejor que otro procedi- 
‘miento cualquiera a nuestra representacién de la realidad. En 
él, la relatividad del punto de mira resulta posible bajo todas 
las formas, y lo mismo acaece con la penetracion del espacio. 
La unién de espacio y tiempo se da en él de manera absoluta. 
Los artistas abstractos, en virtud de una imterior necesidad, 
como comprenderemos en seguida, obedecen a una represen- 
tacién cinematica (Eggeling, los cubistas, Moholy). ; Y no sera 
esta ultima, en cuanto a procedimiento, la que deba hacerse 
cargo de la direccién? 

Si la representacién filmica continiia adscrita a la escena 
frontal, se dice de ella que es “teatral” en un sentido de 
‘critica adversa. Los comienzos del film y, a su vez, también 
los del film sonoro se hallan detenidos atin en esta concep- 
cién escénica tradicional, semejante a la también condicional 
concepcién del espacio. . 

Que el teatro, bajo su forma actual, no pueda satisfacer 
nuestras nuevas exigencias en lo que atahe a la represen- 
tacién de la realidad, puede explicarnos en gran parte la 
‘crisis por que atraviesa. Nuevos proyectos de teatro —tales 
como el de Gropius— tratan de disimular este defecto. 
Tales proyectos producen Ja ilusién del espacio indefinido, 


trasladandose de la escena al espacio, como de la pantalla. 


en donde se pasa el film al espacio en donde se desplega. 
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Ni siquiera en la danza debe dejarse de ir a buscar el 
impulso hacia nuevas transformaciones. 


Pero el film también es superficie y posee, ademas, con 
respecto a la composicién abstracta y surrealista, el incon- 
veniente de dar siempre imagenes del espacio en perspec- 
tiva, compenétrense o no dichas imagenes, condicionadas 
como quedan por la camara oscura, mientras que la pintura 
puede liberarse de esa perspectiva. 3 

Esta es la razén de que el cuadro y el film se desarrollen 
paralelamente, cada cual con sus ventajas y con sus incon- 
venientes propios en cuanto a la representacion ideal de la 
realidad tal como uno quiere percibirla. 

Pero, gqué seria hoy de la pintura sin la accién de las 
tendencias abstractas? Se habria quedado petrificada en la 
tradicién del barroco y habria perdido todo contacto con 
nuestra nueva visidn del universo. Pues no sélo en la nueva 
arquitectura se traducen ideas fundamentales emparentadas 
‘con Ids de la pintura abstracta, sino también en una serie 
de concepciones cientificas que no son, por su parte, sino 
fenémenos, del mismo género que los de las artes plasticas. 
A titulo de ejemplo, daré aqui un paralelo entre las ideas 
nuevas de las ciencias naturales y la nueva especie de visién 
que ha adquirido la pintura abstracta por las vias instintivas 
del sentimiento. Por distantes que se encuentren estos do- 
minios, nadie podra negar que tales fenédmenos paralelos 
han tomado pie, a la par, en el suelo comtin de una nueva 
concepcién del universo. 


Asi, hemos podido advertir: 


1.° Que desde hace poco las 1.° Que las ciencias natura- 
artes plasticas han abandonado les proceden de este modo des- 
la representacién de la masa de hace tiempo, pues ya sucede 
que, unida y compacta, se apa- asi con Roentgen. 


rece como volumen, y la han 
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2.° Que en arte, el punto de 
mira absoluto, inmovil, de la 
representacién perspectiva ha 


sido reemplazado por un punto ~ 


de mira movil, relativo. 
3.2 Que en el arte abstracto, 


- sustituido por el entrecruza- = 
miento de la energia sin masa. 


2.° Que en las ciencias na- 
turales esto corresponde a la. 


' sustitucién por el sistema rela-. 


tivo de las relaciones del siste- 
ma absoluto. 
3.° Que la nueva Fisica ha- 


bla de una continuidad del es-. 
pacio y del tiempo. 


a la representacioén tradicional 
de las tres dimensiones del es- 
pacio se afiade la de la cuarta 
dimensién, que es el tiempo. 


Aproximaciones analogas pueden establecerse con otros: 
dominios, tales como, por ejemplo, el de la literatura. 

Asi, pues, si se consideran, no los aspectos externos del 
arte abstracto, sino lo que constituye sui esencia, puede afir- 
marse con objetiva certeza que la pintura abstracta no es. 
una moda, sino un fenédmeno histéricamente necesario y 
de gran alcance. Sin duda, el gusto personal podra no- 
hallarse satisfecho, pero la razén no puede hacer otra cosa. 
que reconocer el valor de tal fenédmeno. 


REALISMO Y ABSTRACCION 
Lionello Venturi.. 


Siendo la primera condicion de un pensamiento claro y 
preciso la definicién de los términos que para expresarlo- 
se utilicen, es necesario recapacitar acerca de lo que se 
entiende por realismo y por abstraccién. El realismo, como. 
se sabe, es una modalidad del gusto que. depende de la 
teoria estética de la imitacién de la naturaleza. Pero esta 


ultima palabra posee muchos sentidos. Los sefiores Levejoy y 


Boas han registrado un gran nimero de’ éstos. Sera sufi-- 
ciente con que yo indique tan sdlo dos: 
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i sf La naturaleza exterior, que es aun BanoeptD empirico, 
para ae el conjunto de las cosas percibidas por nos- 
otros: una montafia, un rie, un arbol: 

2. La naturaleza del hombre, es decir, sus sentidos y 
sentimientos diferenciados de la actividad intelectual. 

Con respecto a la naturaleza exterior, es evidente que 
una imitacién objetiva y pasiva no puede constituir arte, 
sino reproduccién mecanica, como la de la fotografia. Desde 
Platon ha sido condenada la simple imitacién de la natu- 
raleza como inttil y nociva, considerdndose la ilusién del 
engafio a los ojos como un acto de mala fe. 

Por consiguiente, los verdaderos artistas de pendevons 
soe no imitan a la naturaleza exterior, sino que repre- 
ssentan la naturaleza del hombre, las reacciones de sus sen- | 
tidos, la vida de sus sentimientos. Como se decia en tiempos 
del impresionismo, es el temperamento del artista él que 
modifica la realidad exterior. 

En cuanto a la idea de abstraccién, hay que pregun- | 
tarse: gabstraccién de qué? Si lo que se entiende es abs- 
traccién. de la naturaleza exterior, resulta evidente que 
toda obra de arte constituye una abstraccién y que siempre 
ha sido asi. En efecto, la obra de arte necesita de una 
forma, conferida a lo que es informe, es decir, a un trozo 
cualquiera de la naturaleza. La forma es un orden intelec- 
tual aplicado a la materia; constituye, por tanto, el resul- 
tado de una abstraccioén. 

Pero nosotros sabemos también que cuando una forma 
es la resultante del simple calculo intelectual, lo que preci- 
samente falta es el Arte. En consecuencia, la estética ha 
formulado ideas, como la de creacion, y ha sugerido con- 
diciones, como la de la espontaneidad (0s acordais del | 
artista que pinta de la misma manera que florece el almen- 
dro?) para distinguir la imaginacién creadora del trabajo 


cerebral. P 
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Por consiguiente, la abstraccion que a la forma artistica: q 
le es propia es abstraccién de la naturaleza exterior, de la 
materia, pero no de la naturaleza del hombre, de sus sen- 
tidos y sentimientos. Mejor atin, la forma artistica es la 
forma de los sentidos y sentimientos que constituyen la 
‘materia de esa otra forma en que consiste el Arte. 

Si se aceptan estas definiciones, resulta evidente que el 
Hamado arte realista y el llamado arte abstracto son al 
propio tiempo concretos (es decir, reales) y abstractos (esto 
es, formales). No existe entre los dos sino una diferencia de 
grados, permaneciendo fiel el pintor realista a los datos. 
inmediatos de la conciencia, mientras que el pintor abs- 
tracto se interesa, sobre todo, por la elaboracién de la 
fantasia mas all4 de esos datos inmediatos. — 

Por afiadidura, los pintores, hoy, han. planteado con 
mucho acierto este problema al calificar ‘su ideal de abs- 
tracto. y concreto, o cuando han denominado nuevas reali- 
dades a sus obras pertenecientes al género abstracto. La 
nica objecién que pueda hacérseles es la de que sus reali- 
dades no son nuevas, antes bien, siempre han existido: 
esas realidades son formas y colores. 

A este respecto es necesario precisar que la imagina- 
cidn del artista expresa las sensaciones y sentimientos de 
éste, no por medio de formas y de colores, sino en las 
formas y en los colores. No existe ninguna otra realidad 
en Arte. Las formas y los colores son los que constituyen 
la realidad artistica. Ya lo sabia Leonardo cuando dijo que 
“un ciego, al abrir los ojos por vez primera, si no es artista, 
ve arboles, rios 0 montafias; pero si es artista, lo que ve 
son lineas, formas y colores”. No existe ninguna razén, por 
tanto, para creer que los colores, las formas y las lineas 
necesiten la ayuda de los rios, de los arboles y de las mon- 
tafias para representar los sentimientos del artista. 


Por otra parte} la arquitectura ha revelado la manera 
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de sentir del arquitecto sin tener que recurrir para ello a 
las cosas de la naturaleza. La columna no constituye la. 
representacién de un Arbol, y, sin embargo, no puede ne- 
garse que sea una obra de arte. No existe ninguna ley esté- 
tica que impida a la pintura ser tan abstracta como la arqui- 
tectura. La estética no posee otra finalidad que la de des- 
cubrir el cardcter comin de todas ‘las obras de arte, que es. 
en el que reside la razén de que sean arte cada una de 
por si. Todas las tentativas de imaginar una estética de la. 
arquitectura diferente de la que corresponde a la pintura,. 
o de la pintura diferente de la que corresponde a la musica, 
han fracasado. No existe, pues, ninguna objecién estética. 
posible contra el llamado arte abstracto. 

Entiéndase bien, sea cualquiera la preferencia que se- 
tenga, se realizan obras de arte, obras maestras u obras fra- 
casadas, segin la presencia o ausencia de la ‘imaginacién. 
creadora. Misién del critico y no del esteta es estudiar cada 
. obra y juzgar de si ha logrado o no su propésito. La misién 
de la estética consiste en destruir todos los prejuicios rela-- 
tivos al gusto y afirmar el papel relativo del que caracteriza. 
a cada €poca frente al absoluto del Arte. 

El problema de conocer el sentido actual de la evolucién 
del Arte es, por consiguiente, un problema de gusto mas. 
que de arte, un problema de historia mas que de estética. 
Y en este sentido me parece evidente que desde el comienzo 
de nuestro siglo pintores y escultores han adquirido mayor 
conciencia a cada paso de la autonomia del Arte frente a 
la naturaleza exterior; la idea de estilo predomina sobre 
la de la habilidad manual, y Ja forma encuentra su cohe- 
rencia en si misma. Esta tendencia del gusto nos ha pro- 
porcionado algunas obras maestras célebres y algunos artis- 
tas de gran envergadura; ha esbozado una nueva interpreta- 
cién del mundo, y, por afiadidura, se encuentra de acuerdo 


con los principios de la estética moderna. Ademas y por- 
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EL ARTE LLAMADO ABSTRACTO ra 
André Lhote. 


tet 


En los tiempos heroicos del cubismo, una ‘de ian ‘cues- 
-tiones mas debatidas era la siguiente: “;Hay que partir del 
plato para llegar al cireulo, 0, por el contrario, hay que 
ees, partir del circulo para llegar al plato?” ie 
Ms Hoy, cuando ya se han olvidado esas discusiones y son 
ae sit : los cuadros los tinicos que hablan, advertimos que semejante aes 
ANE _ .acaloramiento en debatir cuestiones pueriles servia, por. cu: . 
riosa manera, para excitar el. genio creador de los artistas - 

-y para que los eriticos de arte, que juzgaban del valor de . 
las obras: por los argumentos invocados, mantuvieran en el © 
.publico, aun cometiendo alguna falta desde el punto. de 
vista profesional, una curiosidad propicia, en definitiva, a 
( : la: mas o menos, rapida ‘comprension. 
La pintura, hoy, al igual que en tan sonados dias, trata 
we ‘de encontrar a tientas su camino; pero en mayor medida 
_aun que en la época del cubismo, artistas y criticos parecen 
-conceder menos importancia de la debida a la argumen- 
tacién. De esta sola es de la que me propongo trazar aqui 
el proceso, convencido de que con ello no ocasiono ningun 
perjuicio a los artistas, puesto que quienes posean genio 
ya lo pondran de manifiesto mds pronto o mas tarde, 
despecho de cualquier programa. 

Lo que, a mi juicio, importa saber es si los argumentos 
invocados para conseguir, el triunfo de la pintura falsamente 
Uamada abstracta son susceptibles de conducir al ptblico 
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He aqui, a mi entender, los tres argumentos mas _peli- 


grosos y que es preciso refutar: 


1° “El Arte debe evolucionar a través de rompimien- 


tos sucesivos; debe sobrepasarse lo ya realizado anterior- 
mente. Cuanto se mantenga ligado con el cubismo repre- 
sentativo, incluso con sus creadores, se halla condenado al 
estancamiento.” . 

2. “Ha Iegado la ocasién de reivindicar para la pin- 
tura las prerrogativas de la musica, la cual no se propone 
representar nada, sino que se expresa a si misma.” 

3... “Los artistas que todavia se complacen en _ repre- 
sentar objetos de la realidad, incluso si lo hacen con el 
maximo de arbitrariedad posible, quedan considerablemente 
rezagados. Ya nada significa el mundo exterior; tan sdlo el 
mundo interior debe ser expresado, pues es el nico que 
puede hacer vibrar el mundo interior del espectador.” 

A este tenor, sera licito preguntarse si el publico de 
1948, tan trabajosamente conducido por los criticos de arte 
de ayer a aceptar la estética de Ja maxima transposicién 
del: mundo exterior (y de eso que, en buen francés, puede 
denominarse “la abstraccién figurativa”), no se desalen- 
tara ahora si se le pide, de pronto, que renuncie a cualquier 
representacién reconocible. 

También estard permitido preguntarse si en virtud del 
retorno inexorable a lo que ya ha sido realizado una vez, 
el desaliento del piblico decepcionado no correra el riesgo 
de favorecer una sérdida reaccién en favor del arte natu- 
ralista, o si la abstraccién cubista, tan trabajosamente edifi- 
cada, no perdera toda eficacia. A este respecto, me permito 
recordar que la eterna ley de la alternancia, que obliga a 
un despiadado desfile de contrarios sobre la pantalla del 
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mundo, se ve ayudada hoy mds que nunca por la ley del 
minimo esfuerzo. ; 

En cuanto a la cuestién de las artes plasticas afectadas 
de musicalidad, resulta evidente que, tras la invencién del 
impresionismo, el arte pictérico tiende a rebelarse contra 
la ley de la gravedad. El impresionismo y su austera deri- 
vacion, el cubismo de 1912, cuyas innumerables facetas re- 
suenan suavemente al ser tocadas por el arco divino de la 
abstraccién, tienden a reemplazar la opacidad del mundo 
por su transparencia, su peso por sus alas, visibles donde- 
quiera. El] bitumio, preferido por el mas grande de todos 
los pintores naturalistas, el Caravagio; el bitumio y las 
tierras, simbolos de la pesantez, dejan paso, al comienzo de 
los tiempos actuales, al arco iris o a los. mas sutiles juegos 
de los m4s claros valores. Cézanne, el padre de todos nos- 
otros, denomina magistralmente a estos subterfugios “mo- 
dulaciones”. También él, por tanto, thabla como misico; 
pero comoquiera que es pintor poderoso, posee el derecho 
a sustituir por los vocablos del miusico los de los aprendi- 
ces de pintor contempordneos suyos, e incluso el de entre- 
mezclar los procedimientos de uno y otro arte, ya que, como 
dios de la pintura, conoce los limites de cada uno de ellos 
y su coeficiente de elasticidad. 3 

Resuita pertinente, pues, hablar de musica a propésito 
de la empresa de espiritualizacién del mundo por los pin- 
tores modernos. Pero seria conveniente detener aqui la ana- 
logia, poniéndose de acuerdo en dejar a cada arte lo que 
le sea especifico, y en cuanto a las de indole plastica, no 
pretendo llevar sus especulaciones a los dominios de lo 
imponderable, pretextando que la misica si puede hacerlo. 

Por otra parte, también resulta conveniente recordar que 
el ideal de la no representacién nunca fué el de los miusi- 
cos, los mas grandes de todos los cuales siempre se propu- 


sieron no solamente expresar las pasiones, sino incluso pintar 
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‘aspectos de la naturaleza, de los animales y hasta de los 
objetos inanimados. Asignar a la musica un ideal de gra~ 
tuidad es, literalmente, violentar la verdad _histérica. 

El tercer argumento que ha de refutarse es el del solo 
“mundo interior”. Hasta ahora, a los amantes de la pintura. 


les impresionaban prodigiosamente los mensajes luminosos. 


que surcan los museos. Cada mensaje era la expresion del. 


“mundo interior” de un maestro. Esos prodigiosos vigias. 
de las mas humanas tierras desconocidas eran de una talla 
que les permitia aprehender sus fantasmas interiores sin el. 
rodeo de la representacién de los objetos exteriores. Si no. 
lo hicieron asi, no fué, ciertamente, por falta de inventiva, 
sino mas bien por superabundancia de genio. Yo pido, por- 
ello, que se les preste a los pintores modernos un poco 
de esta generosidad de los antiguos. Pido que se deje de 
espolear, por medio de sugestiones impertinentes, una va- 
nidad a la que ya son de suyo excesivamente inclinados. 
los pintores de menor inventiva entre los jévenes. 


Hay que ir mas lejos. En toda empresa artistica existe: 
una finalidad practica: se trata, para el artista mas desinte- 
resado, de “comulgar” con los demas hombres. Esos confi-- 
dentes, esos cOmplices que cada cual busca en la masa, tien- 


den a multiplicarse a medida que el ideal comin adquiere 
mayor amplitud. Pero, decidme: si hay que comulgar con 
el mayor numero posible de amigos, ;c6mo podra llegarse 


a ellos si no es acumulando en la obra propia la mayor 


cantidad de elementos comunes? El dominio comin es el. 


laberinto de las formas reales y no quién sabe qué mundo 


interior cuyos meandros son inverificables y que sdlo 


pueden interesar a su poseedor. Es preciso reconocerlo: 
cada hombre, si rio es un mistico o un santo, no se interesa 
mds que en si propio. E] mundo interior del artista no inte- 
resard al espectador mas que si puede reconocerse en él, 
y no podra conseguirse ese reconocimiento sino a través del 
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eoters de la representacién exterior. Moraleja: no » hay qu 


buscar lo unico, sino lo universal. i 


En fin, puesto que me es preciso concluir, recordaré, en 
dos palabras, que el genio de los pueblos, hasta el presente, 
hallaba su expresion en la representacién de un mundo 


de formas condicionado por sus fronteras histéricas. Supri- 


manse estos limites materiales en beneficio de cualquier 
esperanto plastico, y al Arte no le quedara sino ir a colo- 
carse entre las producciones anénimas, en el desierto espan- 
toso del mundo mecanizado. . 


EL PROBLEMA DEL REALISMO Y DE LA ABSTRACCION 
; EN EL ARTE MODERNO 4 
Herbert Read. 


Si el artista moderno, partidario del realismo o de la 
abstraccién, se viese forzado a hacer una declaracién acerca 
de su posicién filoséfica, no tendria mas remedio que admitir 
que eso que recibe el nombre de “realidad” no es otra cosa 


que una sucesién de imagenes inventadas por el hombre. 


Sin duda, existiran filésofos que no participen de esta opi- 
nidn; pero, para el artista, el sentido del Arte depende del 
hecho de admitir como verdadero que la realidad es una 


concepcion nacida del hombre, y que quien la inventa es 


el creador de imagenes, es decir, el poeta. La realidad se. 
acomoda a las imagenes que concibe el artista, y esas ima- 
genes extraen su validez de ciertas caracteristicas, como la 
integridad, la consistencia, la viabilidad, la satisfaccién prag- 
miatica, la satisfaccién personal, ete. 

Una época, una civilizacién, puede aceptar una serie 
particular de imdgenes que se acomodan a sus necesidades 
y que constituyen la expresién de estas mismas. De este 
modo —y porque las imagenes, que son personales, engen- 
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se crea como se crea una religién o una ciencia. Estilo, reli- 
 gién y ciencia, que poseen, respectivamente, una consis~ 
tencia propia y que forman una serie coherente de image- 
nes. El error —un error’ que la especie humana repite con 
tragica frecuencia— consiste en pretender que una colec- 
cién particular de imagenes es eternamente verdadera. La 
realidad cambia segin las circunstancias mismas en que nos 
hallamos, a través de épocas distintas. . 

En las circunstancias actuales, zno existe alguna razén 
particular para que un artista adopte uno u otro de esos. 
variados tipos de imagenes o de simbolos, catalogados bajo 
los epitetos de realismo y de abstraccién? 

En la Unién Soviética existen, naturalmente, muy bue- 
nas razones para que el acento se cargue sobre el realismo, 
y- en la disyuntiva, se suprime pura y simplemente la cua- 
lidad de artista. No creo en modo alguno que semejante pre- 
juicio en favor del realismo socialista sea tan esttiipido como: 
los mismos rusos parecen dar a entender. Debe existir entre 


ellos alguna vaga nocién del dilema existencial que preocupa | 


al hombre moderno; aun diria mas, debe darse entre ellos: 
un cierto temor de que las soluciones concernientes a la: 
creaci6n de una realidad en Arte, o en sus relaciones com 
Dios, ofreciera una huida de la realidad misma, imposible 
de ser concretada por Stalin o por el Estado. La dictadura 
comunista no teme tan sélo a un cierto estilo artistico, sino: 
que es el Arte mismo el que la inquieta, sean cuales fueren 
sus manifestaciones con fuerza suficiente para subyugar ef 
espiritu de los hombres. Y, légicamente, los soviets se haw 
esforzado en reducir el] Arte a su mas estricta insignifi- 
cancia. 

Considero que una tendencia iconoclasta idéntica se pre- 
senta en ciertas fases del pensamiento moderno fuera de 
la Unién Soviética. Desde que Kierkegaard ha formulado. 
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su “lo uno o lo otro” existen ensabewd ahinridieenent 
preocupados en convencernos de que la confianza en la 
realidad creada por el artista conduce, fimalmente, a la 
desesperacién. No es ésta,a mi entender, sino la actitud de 
ama edad que ha perdido todo contacto con la aetualidad del 
Arte, de una edad que no puede concebir al Arte sino como 
una idea y que se halla completamente separada de la expe- 
riencia creadora, incluso en aquellos casos en que ésta se 
presenta bajo la forma humilde de la artesania. 

Personalmente, rechazo el “lo uno o lo otro” de Kier- 
kegaard, asi como cualquier teoria de la vida, u ontologia, 
que insista sobre una simple y, con exceso, exclusiva reac- 
cién contra le experiencia. Existen diferentes modos de com- 
prensién y diversas formas de expresarla. gEn virtud de 
qué raz6n podriamos pretender nosotros que la vida, mani- 
festada por tan gran variedad de criaturas, no podria quedar 
comprendida sino dentro de una sola categoria de concep- 
ciones? La via del Arte y la de la religién, del mismo modo 
que la de la ciencia o la del materialismo dialéctico, son 
alternativas igualmente validas. La unica cuestién que se 
plantea, en una valoracién comparativa, es la de saber si 
una, construccién particular favorece la continuacién de la 
vida misma y la hace mas intensa. — 

A este respecto, quisiera proponer una teoria acerca de 
esas tensiones reciprocas que, ya las denominemos realismo- 
abstraccién, ya consciente-inconsciente, ya vida-muerte, cons- 
tituyen en realidad la expresién de un proceso del mundo 
entero. La conciencia del artista va de un extremo a otro 
de esta tensién. Uno de los polos puede evidenciarse sin 
poder de atraccién, y entonces el creador es enteramente 
realista o enteramente abstracto. Pero parece razonable su- 
poner que un mejor equilibrio, incluso de no existir mas 
que en el espiritu del artista, podra realizarse por la abierta 
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manifestacion de las dos polaridades extremas de la ex- 
presion. } 

En este ir y venir psiquico, en esta alternancia de las 
fuerzas positiva y negativa de la vida, Ja libertad interviene 
en un punto determinado. Libertad que permite crear una 
nueva realidad. Solamente mediante esta hipdétesis nos re- 
sulta posible explicarnos cualquier forma ‘de evolucién de 
la conciencia humana, al mismo tiempo que todo creci- 
miento espiritual. Existe una libertad de creacién nueva, 
obtenida en virtud de la misma intensidad que engendra 
la consciencia estética. Un progreso, que e3 una evolucién 
y que procede del acto mismo de la expresién. 

Cualesquiera que sean las implicaciones filoséficas mas 
vastas que estos hechos de experiencia estética puedan pro- 
ducir, plantean una cuestién que merece discutirse abierta- 
mente. Pero si se me permite concluir con un punto de vista 
personal, confesaré que siempre me ha parecido que la 
oposicién que subrayamos en la teoria critica entre la razén 
y el romanticismo, y, para emplear términos filoséficos mas 
importantes, entre el pragmatismo y el idealismo, no puede 
ni debe ser resuelta. Consiste puramente en las diferencias 
de la resonancia de cada uno, expresadas en el momento en 
que —simplemente, abandonados por todo y sumergidos en 
el abismo de la nada— interrogamos el sentido y la natu- 
raleza de la existencia. Respondemos como podemos, es 
decir, segiin nuestra constitucién psicofisica propia. Respon- 
demos maravillados' o con terror, y cada respuesta se expresa 
en un lenguaje particular, de estilo o de forma. Pero la 
poesia reside en la libertad, que es la que dicta nuestra 
respuesta.'E] Arte es, en suma, la afirmacién, la aceptacién 


y la intensificacién de la vida misma. 


b 
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EL ARTE ABSTRACTO NO FIGURATIVO — 
Victor Servranckx. 


El arte abstracto no figurativo es un no-algo. Este no, 
esta ausencia de lo figurativo natural es lo que el ptiblico 
percibe en primer término. Pero esta ausencia, esta nega- 
cién, no es el vacio. Pues el arte es abstracto no porque 
carezca de figuracién, negativamente, sino porque es abs- 
tracto positivamente, porque plasma la * ‘realidad nueva” de 
la abstraccién aetuante; realidad nueva indispensable, sin 
la cual podria reprocharsele el no ser ni siquiera natura- 


lista y, por consiguiente, de menos valor que el arte figu- 


rativo. ‘ 

El arte abstracto no figurative es un arte de accién, no 
decorative, mural, agradable, sino agresivo y liberador, pro- 
poniéndose cambiar la faz del mundo. éSuperficie plana? 
Arte mural? La pintura no debe someterse previamente 
al muro, sino animarlo, hacerle entrar en la euarta dimen- 


sin espacio-tiempo y conferirle su maximo esplendor y 


fuerza. . 

En el pasado, el arte abstracto se manifesté frecuente- 
mente acompaftado de Ja abstraeeién-sintesis del . mundo, 
equivalencia plastica de la vida, no solamente naturante, 
sino maturada en la eclosidén' de sus formas visibles. Pero 
hoy sabemos, tras haberle econsagrado Jargos afios, que eb 
medio naturalista que prevalecié anteriormente, incluso si 
pudiera reinstaurarse de nuevo, transformado y rejuvene- 
cido, alimentado por las investigaciones actuales, ya no po- 
dria servirnos para la elaboracién de Ios fines dé] hombre. 
Actualmente, solo por la abstraccién césmiea, naturante, pero 
no naturada, el hombre no malograré su destino. 

El arte abstracto espiritual y magico, ritual y religioso 
en su base, posee todas las ventajas si no abandona esta 
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base sagrada y se mantiene como plastica pura, sin que lo: ee 
espiritual se vea amalgamado con el materialismo sensualista.. ee 

La ausencia de figuracién no le impedira ser la desem- | a 
bocadura de las fuerzas instintivas y magicas del universo.. 
las grandes fuerzas inevitables que, para realizar sus poderes. 
invisibles mas all4 del mundo formado actual, necesitan del 
hombre como obrero ejecutor. El pincel, por el que se: 
prolonga la mano, se convierte en el resorte de un mensaje: 
percibido para su transmisién exacta... : 

La expresién de la tension del espacio unese a la ciencia. 
en lo concreto y en lo abstracto, reconcilia al hombre, en. 
su exteriorizacién, con el progreso mecanico ineluctable, 
-coloca en sus manos las palancas de mando de la maquina i 
y, en el otro sentido, en el de la concentracién, reconcilia al tS 
hombre con el destino oculto, no ignorado aun por las edades. 3 
en las que la humanidad se hallaba en sus comienzos._ ty 
Hacia el redescubrimiento de ese oculto destino dirigen sus. 
investigaciones ‘esos verdaderos adivinos que son, actual- 
mente, algunos plasticos iniciados. Han adquirido concien-- 
cia, por manera notable, del recuerdo que duerme en su. 
sangre como un suefio antiguo, como el eco de un complejo: 
planetario anterior al nuestro, en el cual se hubiera prepa-- 
rado espiritualmente al hombre. 

Tenemos la impresién de que, en nuestros dias, la critica. 
de arte se apoya con exceso en el valor de expresién indi-- 
vidual privativa del artista, en la originalidad de éste.. 
Leyendo tales criticas, Ilega a creerse que de cada artista 
digno de tal nombre se espera que sea un portaestandarte. 
Nosotros creemos que en los tiempos que vendran la huma- 
nidad recibird mejor servicio del artista que prosiga una 
verdad perfeccionandola hasta su plenitud, que no del ar-- 
tista que desplace los problemas por fatiga del verdadero- 


problema inicial, no resuelto todavia. 


(105), 


La critica de arte modernista no parece creer sino en 


‘los descubrimientos del artista que halla, indague o no, 


trabaje con ahinco o sin él; no cree lo suficiente en la 
virtud de transmisién entre los hombres de algo que no 
depende tanto del descubrimiento como de la realizacién en 
forma transmisible de hombre a hombre, Gnico fundamento 
utilizable para‘un arte colectivo. E] arte de mafiana sera 
colectivo o no sera nada;-pero si el arte muere, también 
-morira el hombre. Un arte colectivo no depende del genio 
enajenado, sino del trabajo metédico en torno a un con- 
junto de verdades espirituales, que continien una expe- 
riencia conservada para ser transmitida de nuevo. 

El arte abstracto también es un oficio concreto. El arte 
es un oficio. : 

Todo esto nos conduce a la comprobacién de la insufi- 
ciencia del ptblico que rodea al Arte. El arte moderno no 
triunfara si el ptblico mismo no hace suyos les puntos de 
“mira de dicho arte, y no los hard suyos mas que si resultan 
transmisibles sin alteracién. Para que asi suceda, esos puntos 
de mira deben ser codificados en férmulas unificadas, esto 
es, simplificadas, pero no por supresiOn, sino por concen- 
tracién de la mas alta validez. , 

El vicio y el libertinaje son confusos y complicados; un 
gran amor es claro y sencillo. Un arte de artificio es com- 
-plicado;. un gran arte es luminoso en su rigor y en su 
rigor y en su fuerza. 

La critica no puede proseguir presentando el arte mo- 
derno como la expresién de un individuo genial en el arti- 
ficio de su libertinaje. ¢Cémo queréis que la masa de los 
hombres pueda seguiros? Por ello proponemos la resolucién 
de que la critica vaya al pueblo y le diga que el arte abs- 
tracto no figurativo, lejos de ser un descubrimiento reciente, 


no ha hecho sino recuperar una tradicién milenaria que se 
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WERNER WEISBACH: Reforma religiosa y arte medieval. La influencia*/ 
de Cluny en el romanico occidental. Traduccién de Helmut: 


Schlunk y L. Vazquez de Parga. Madrid, Espasa-Calpe, S. A... 
1949, 


Puede asegurarse que ciertas formas estéticas estan condiciona-- 
das, mas que otras, por la situaci6n histérica y cultural en que arrai-- 


ga la existencia de los hombres. “E] arte medieval, sobre todo, tan 


ligado a un pensamiento simbélico, no puede comprenderse consi-. 


derandolo desde el punto de vista de una estética formal.” En este 
principio funda Weisbach su exposicién de uno de los periodos mas 


ricos y significativos de la historia del arte. Mediante ejemplos, y 


utilizando las fuentes disponibles, propénese demostrar que el arte 


religioso medieval recibié el mds decisivo impulso del movimiento- 
religioso mas fuerte que caracteriz6é este periodo: la reforma clu-- 


niacense, derivada de la situacién que creé el hundimiento de la 
cultura carolingia. 


Precisamente con el desarrollo de esta Ultima cultura enlaza Weis-- 
bach su estudio, ya que la politica artistica y el mecenazgo de Car- 
lomagno determinaron esencialmente el cardcter del futuro arte oc-- 


cidental. El arte, como tal, vid a la saz6n reconocido su derecho 


aut6nomo en cuanto los Libri Carolini hicieron valer argumentos- 


sacados de la calidad y de la valoracién estética. Este mismo punto 
de vista se mantuvo sin modificaciones al sobrevenir, a principios del 
siglo x, la renovacién religiosa y moral iniciada por el monasterio 


borgonén' de Cluny, que comunicé su impulso a todo el Occidente 


y se extendié en todos los sentidos. De entre los géneros artisticos del 
movimiento romdanico considera aqui Weisbach sélo la arquitectura 
y la escultura, ya que la pintura no le ofrecia material adecuado 


para alterar o ampliar el campo de su imvestigacion; en realidad, 


poco se ha conservado de la pintura monumental, y la iluminacién 


de manuscritos obedece de tal modo a convenciones iconograficas 0 
a exigencias del texto, que no puede reflejar el conocimiento de 


una determinada direccion religiosa o estética. 

El estudio de Ja escultura y de la arquitectura abarca toda el 
area geografica del estilo romanico, principalmente Francia, Ale- 
mania, Espafia, Italia. Con especial empefio intenta Weisbach de- 


ducir sus conclusiones del repertorio de asuntos elegidos para la de-- 
coracién escultérica y de los programas que se le presentaban; de- 
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la interpretaci6n de sus valores morales y artisticos. Para ello acu- 


de tnica y exclusivamente al espiritu del tiempo, rochadaude de 
plano todas las apreciaciones subjetivas nacidas- de lucubraciones 


y especulaciones de eruditos modernos; esta precaucion es extrema- 


damente necesaria, por ejemplo, al tratarse de representaciones e 


imagenes demoniacas, que desempefian en el acervo tematico de 
aquel tiempo una funcién tan importante. Interesa al autor, ante 


‘todo, en tales casos comprender y valorar el caracter artistico y 


el mérito propio del arte religioso al servirse de los medios de ex- 


-presion por los cuales contenido y asunto se convierten en forma 


figurada. 
Un amplio aparato bibliografico, destinado a un 1 tiempo a con- 


‘firmar diversos puntos de mira y a ofrecer documentos y posibili- 


dades de orientacién al que quiera profundizar en la materia, apa- 
rece en las numerosas notas que acompafian el texto. Para facilitar 
a los estudiosos la utilizacién del libro en los diversos aspectos de 


la investigacién, se incluyen un indice de localidades y de nombres 
-y un indice iconogrdafico. En el volumen, excelentemente presenta- 


do, figura una copiosa ilustracién grafica (93 figuras en 73 laminas), 
considerablemente superior a la de la edicién original, aparecida- 


en Suiza en 1945.—Miguel Dole. 


FELIPE DE GUEVARA: Comentarios de la Pintura. Selecciones biblid- 


filas. Barcelona, 1948. 


Con palmas de estreno puede acogerse la aparicién de esta obra 
del Gentilhombre de Boca de Carlos I, no sélo porque —aunque 
escrita hacia 1560— no existia mas edicién que la que el abate Ponz 


-saco a luz en 1788, sino también porque la agudeza y finura de gus- 


to del autor hace que encontremos sus comentarios propios de un 
espiritu moderno. Les tributamos asi el mayor elogio que nuestra 
vanidad otorga, como si en los siglos pasados faltaran ingenios tan 
independientes como el. que estos escritos nos muestran. 

Antes del delicioso prélogo de Antonio Ponz, un amplio pértico 
de Rafael Benet nos introduce en el meollo de la estética guevares- 


-ca, a la par que nos asombra de la incomprensién de anteriores eru- 


ditos respecto a nuestro mas antiguo critico y tratadista de arte. Si- 


gue luego la edicién —que, como hemos advertido, es segunda—, el 
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xto de Ja principe, de Pons wai oe haa notas del sabi et 


 viajero abate, no tan neoclasico como pudiera creerse. Compiten en 


alguna pagina autor y comentarista, descubriéndonos que los pun- 
tos de vista de los hombres, de un gusto bien fundado por las bellas’ 


artes, coinciden en las épocas mas dispares. Benet Ilega a hacer trio 
a los anteriores, con breves anotaciones que en el lugar debido se- 
fialan la sustancia secreta de algun parrafo; ha acudido también a 
remediar el aparente desorden que, los de este siglo, pudiéramos la- 
mentar en los Comentarios, escritos en tiempos en que el raciocinio 
—quiza por una mayor tranquilidad y reflexion en la vida— no 
precisaba irse apoyando en las muletas de la sistematica; y, sin pri- 
var la obra de ese tono espontaneo en que surgen las reflexiones mas 
gustosas, ha sefialado su texto con subtitulos que, sujetos a indice, 
poauiien hallar en cualquier momento el tema deseado. 

Escrito el libro para estudiar la historia de la pintura griega y 
romana, asi como los procedimientos empleados por sus artistas, 
abunda en juicios sobre lo que el autor mas cercano tenia, lamen- 
tando errores de sus contemporaneos, que son los de los nuestros. 
Pero con ser muy sabrosos estos apartes, con asombrarnos la figu- 
ra de este aristocratico aficionado, su clasicismo vivo que no exclu- 
ye el deseo de ese imponderable que da a las artes el maximo en- 
canto, sus opiniones sobre los flamencos, sus ideas ante la pintura 
del Bosco y hasta ese sentido social por el que acabamos de conce- 
derle nuestro diploma de siglo xx, no lo son menos muchas de las 


_ noticias del desaparecido arte de la antigiiedad cldsica que, a través 


de Plinio, Luciano y otros autores, nos sirve en su castizo castella- 
no, las cuales nos hacen imaginar claramente un ciclo de revolu- 
ciones estéticas, con sus licencias barrocas, sus éxtasis clasicistas, 
sus pedanterias, sus mercantilismos y sus vanidades. Los textos en 
que, por lo general, se funda Guevara son, mas que de artistas, de 
literatos que ven de los cuadros el argumento; pero tampoco est 
de mas el conccerlo si muestra el facil efecto de la novedad en la 
multitud —como en el caso del centauro hembra, de Zeuxis— o nos 
traslada con todo detalle descripciones —La Calumnia, Bodas de 
Alejandro y Roxana..— en que se basaron los mas famosos artis- 
tas del Renacimiento. 

La inteligencia y gusto de este texto se concretan en una tipo- 
grafia cuidada y un papel excelente. Es desgracia frecuente de libros 
para bibliéfilos el encubrir, entre alardes de riqueza y tamafo, es- 
critos insignificantes; y habriamos de agradecer a “Selecciones bi- 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS— 
CONTENIDOS EN ESTA REVISTA 


, 


-REynAtpo Dos Santos: El subjetivismo del arte de Veldézquez. 


First the author sets out to discuss some aspects of the most re- 
cent controversy: Velazquez as a courtier, offspring of his works 
and the baroque. 

As a result of his comments, Reynaldo Dos Santos holds that 
Velazquez’s art seems to him a particular case in the history of Spa- 
nish painting, not only for his genius, but also for the quality of his 
art und the sensibility which he expresses. He has not Ribera’s 
dramatism, Greco’s mysticism, Zurbaran and Murillo’s devotedness, 
Goya’s piousless realism nor the sensuality of the school of Venice. 
This realism, inspite of the evident objectivity, springs from his in- 
ner lyricism and the “poetry of his backgrounds” according to La- 
fuente Ferrari. 


F. Mirazer: La Estética y el Humanismo. 


The author shows how deep aesthetics are rooted in psychology 
and metaphysics and underlines the substantial relationship among 


emotion, creation, imagination, intuition and judgement and even-. 


tually their convergence in the judgement of taste. He points out 
that aesthetics is a philosophical discipline and tries to show that 
its colaboration is indispensable for the elaboration of human be- 
haviour and especially in this epoch which is so prone to establish 
negative doctrines about the spiritual value of our existence. Art, 
philosophy and religion are unavoidable elements for the dignity of 
personal life. 


Cartos Boscu: La figura, el paisaje y la arquitectura en la repre- 
sentacién musical, 


According to this author’s essay, music is metaphysical for its 
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hk occasion it gives up its sovereignty, shifting away from its nae 
pienc bles fi 

_ The artist, however, cannot seperate himself from Phe surroun- 
_ dings to which he belongs as a man and which inspire him. Thus — 
every musical composition contains cloments of images, countrysi- 
des or architecture, according to examples given by Mozart, Schu- 
mann and Bach respectively, becauise. intuition comes from a vital 
impression which facilitates him the material Srneele 
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- Garcia Chico, E.: Documentos para el estudio del arte en Castilla, 2 vols. 75 


Garcia y Bellido, Antonio: La Dama de Elche y el conjunto de piezas 


arqueolégicas reingresadas en Espafia en 1941 .........0..s.eecsecseceeceeee 75 
Goémez-Moreno, Manuel: El panteén real de Las Huelgas de Burgo....... 80 
-Chueca Goitia, Fernando: La Catedral de Valladolid .........-+2...ceccscese neces 100 
Menéndez Pelayo, M.: Antologia de poetas liricos castellanos, 10 vols.... 200 
— Historia de las ideas estéticas en Espafia, 5 vols., 2.° edici6n ............ 85 
— Estudios y discursos de critica historica y literaria. 7 vols., 1941-1942. 140 
EO PIG CHES HCE IG TOU CIA SAV OlSie, cso os gen se tenia seams cae ceignas selasianseasepiases . 80 
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(1) Sédlo se incluyen aqui las que pueden relacionarse con temas de Estética. 
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